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RESUMO 
Nesta tese, discuto algumas especificidades da atuação de Charles Chaplin, sobretudo a partir 
do campo dos Estudos Atorais, os estudos da atuação no cinema. As especificidades abordadas 
se relacionam a três questões: autoria, modelos de atuação e atuação corporal. No primeiro 
capítulo, comento algumas características mais amplas do cinema de Chaplin, que não dizem 
respeito exatamente à sua atuação, mas que considero relevantes para a compreensão de alguns 
de seus elementos fundamentais. Inicialmente, discuto um ponto significativo do seu cinema: o 
seu posicionamento contrário ao cinema sonoro/falado, mais exatamente, contrário às falas no 
(seu) cinema. Esse aspecto é relevante, pois, ao defender seu ponto de vista, Chaplin destaca 
alguns elementos importantes de sua atuação, uma atuação corporal, em pantomima. Nesse 
capítulo, abordo como o posicionamento de Chaplin apareceu em falas ou textos seus e como 
esse posicionamento se manifestou de fato em suas obras. Também trago algumas discussões 
de outros pensadores, principalmente os da chamada tradição formativa, uma vez que as suas 
ideias, semelhantes às de Chaplin, podem ajudar a explicar melhor o posicionamento desse 
cineasta. Ainda nesse capítulo, trato da relação de Chaplin com a comédia produzida no seu 
tempo, o slapstick/burlesco, e dou destaque ao tema do corpo burlesco. Por fim, comento a 
mistura de comédia e melodrama nos filmes de Chaplin, que pode ser considerada mais uma 
das especificidades do seu cinema e que se relaciona à presença do pathos em sua obra, tema 
que também comento. No segundo capítulo, inicialmente, apresento o campo dos estudos 
atorais e algumas especificidades do ator de cinema. A seguir, abordo a questão da autoria na 
atuação. Discuto a teoria do ator-autor, proposta por McGilligan (1975), que defende que alguns 
atores de cinema podem exercer atividades autorais. A partir dessa noção, procuro apresentar e 
comentar o programa gestual de Chaplin, refletindo sobre a possibilidade de se caracterizá-lo 
como ator-autor. Também comento uma possível caracterização dele como personagem-autor, 
proposta por Guimarães (2012a; 2012c). No terceiro capítulo, discuto dois modelos de atuação, 
o de Stanislavski e o de Brecht. Desenvolvo algumas considerações de Guimarães (2012a) de 
que Chaplin pode ser vinculado a ambos os modelos, o que levaria a uma definição desse ator 
como stanislavsko-brechtiano. No quarto capítulo, abordo mais de perto a atuação corporal de 
Chaplin. Essa atuação é dividida em três partes: gesto, dança e rosto. Tanto com relação ao 
gesto quanto com relação ao rosto, trago duas vertentes teóricas distintas, em certos sentidos, 
opostas. Nas discussões de gesto e rosto, por um lado, pode ser destacada a transmissão de uma 
interioridade do ator, de um sentimento, de uma ideia; por outro lado, gesto e rosto podem ser 
valorizados por si próprios, em sua exterioridade, em sua materialidade. Como mencionado, 
nesse capítulo, discuto ainda a presença da dança na atuação de Chaplin. O que diferenciaria 
dança de gesto/rosto é que ela se vincularia mais diretamente a apenas uma das vertentes, a da 
exterioridade. Na dança, o elemento fundamental seria a própria dança, em sua materialidade, 
em seu aspecto formal. 
 
PALAVRAS-CHAVE: Charles Chaplin, Atuação, Estudos Atorais, Pantomima, Cinema 
silencioso. 
 
ABSTRACT 
In this thesis, I discuss some specificities of Charles Chaplin’s acting, especially from the field 
of Acting Studies. These specificities are related to three issues: authorship, acting models and 
bodily acting. In the first chapter, I comment on some broader characteristics of Chaplin’s 
cinema not exactly related to his acting, but which I consider relevant to the understanding of 
some of its fundamental elements. Initially, I discuss a significant point of Chaplin’s cinema: 
its positioning contrary to the sound films, more precisely, to the speech in (his) films. This 
aspect is relevant, because, in defending his point of view, Chaplin highlights some important 
elements of his acting, in pantomime. In this chapter, I discuss how Chaplin’s positioning 
appeared in his speeches or texts and how it actually manifested in his works. I also bring some 
discussions of other thinkers, mainly those of the formative tradition, since their ideas, similar 
to those of Chaplin, can help to better explain his positioning. Still in this chapter, I deal with 
Chaplin’s relationship with the comedy produced in his time, the slapstick/burlesque, and 
highlight the theme of the burlesque body. Finally, I comment on the mix of comedy and 
melodrama in Chaplin’s films, which can be considered one of the specificities of his cinema 
and which is related to the presence of pathos in his work, a theme also commented. In the 
second chapter, initially, I present the field of Acting Studies and some specificities of the film 
actor. Next, I address the issue of authorship in acting. I discuss the actor as auteur theory, 
proposed by McGilligan (1975), who argues that some film actors can exercise authorial 
activities. Based on this notion, I try to present and comment on Chaplin’s gestural program, 
reflecting on the possibility of characterizing him as an actor-auteur. I also comment on a 
possible characterization of him as a character-auteur, proposed by Guimarães (2012a; 2012c). 
In the third chapter, I discuss two acting models, from Stanislavski and from Brecht. I develop 
some considerations by Guimarães (2012a) that Chaplin can be linked to both models, which 
would lead to a definition of the actor as “stanislavsko-brechtian”. In the fourth chapter, I take 
a closer look at Chaplin’s bodily acting. This acting is divided into three parts: gesture, dance 
and face. Both in relation to the gesture and in relation to the face, I bring two distinct theoretical 
perspectives, in certain senses, opposite. In the discussions of gesture and face, on the one hand, 
the transmission of an actor’s interiority, of a feeling, of an idea, is highlighted; on the other 
hand, gesture and face can be valued by themselves, in their exteriority, in their materiality. As 
mentioned in this chapter, I also discuss the presence of dance in Chaplin’s acting. What would 
differentiate it between gesture and face is that dance would be more directly linked to just one 
perspective, that of exteriority. In dance, the fundamental element would be the dance itself, in 
its materiality, in its formal aspect. 
 
KEYWORDS: Charles Chaplin, Acting, Acting Studies, Pantomime, Silent cinema. 
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INTRODUÇÃO 
Talvez a melhor maneira de começar esta tese sobre a obra de Charles Chaplin 
não seja a mais bombástica, mas a mais necessária: muito já foi dito sobre ele, e esta tese é 
mais uma em um mar de discussões sobre o artista.  
Começar com esta afirmação pode ser frustrante tanto para o escritor quanto para 
os possíveis leitores, por revelar alguns limites reais que a reflexão proposta neste texto 
encontra em seu caminho. Afinal de contas, se muito já foi dito sobre Chaplin, e muito foi 
dito, o que sobrou para esta pesquisa? O que sobra para esta tese? 
O conjunto da produção escrita sobre Chaplin é variado e atravessa numerosos 
gêneros e estilos de abordagem. Muitos artistas publicaram elogios e comentários sobre sua 
obra, tanto em prosa quanto em poesia. Entre um dos exemplos mais conhecidos para nós, 
brasileiros, está Carlos Drummond de Andrade, que publicou dois poemas diretamente 
relacionados com o cineasta: “Canto ao homem do povo Charles Chaplin”, em 1940 e “A 
Carlito”, 1962. Além dessa abordagem mais artística, laudatória, outra produção textual, que 
se refere mais diretamente a esta tese, também foi imensa: a dos diversos estudos sobre a sua 
obra, presentes tanto em forma de crítica cinematográfica quanto de análises, reflexões, 
monografias e trabalhos acadêmicos, estes últimos principalmente nas últimas décadas, com 
uma institucionalização dos estudos de cinema nas universidades. Para se ter uma ideia da 
extensão temporal desses trabalhos, um dos primeiros livros de pesquisa dedicados a Chaplin, 
chamado apenas Charlot1, de autoria do crítico e cineasta francês Louis Delluc, saiu em 1921. 
Ou seja, se nos referirmos apenas a esse tipo de livros dedicados a Chaplin, já teríamos 
praticamente um centenário de produções escritas sobre Chaplin; produções obviamente que 
não pararam com a obra de Delluc, seguindo para as mais diversas abordagens, nos mais 
diversos locais.  
Desse modo, pode-se dizer que estamos pisando em um terreno bastante povoado, 
ou talvez mesmo um campo minado, em que cada passo supostamente original pode se chocar 
com alguma leitura já feita, alguma conclusão já tirada, e explodir com a organização e as 
discussões de uma pesquisa bem-intencionada. Com relação a essa questão da originalidade, 
não defendo aqui a utopia de uma pesquisa totalmente original, que revolucionaria sozinha 
todo um campo, e entendo que as pesquisas muitas vezes se constituem como sedimentos, que 
vão se acumulando e formando um corpo de conhecimento. No entanto, é preciso enfatizar 
 
1 O nome dado para Carlitos na França e em Portugal.  
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que, mesmo assim, qualquer busca, mesmo que pequena, pragmática, de originalidade, torna-
se mais difícil no caso de uma pesquisa relacionada a Charles Chaplin. O cuidado para não 
simplesmente repetir o que foi dito deve ser redobrado. 
Mas essa mesma limitação não impede a pesquisa, não elimina esta tese. Ela pode 
ser abordada de maneira produtiva, e, em um sentido bastante concreto de produtividade, 
como algo que ajuda a produzir, a criar, a refletir. Em primeiro lugar, e com certa obviedade, 
podemos observar que a própria abundância da produção escrita sobre Chaplin aponta para a 
importância de sua obra e para a relevância de sua discussão. Temos aqui um elemento 
significativo para a tradicional justificativa da tese.  
Em segundo lugar, e esse ponto é fundamental, esse limite imposto pela produção 
escrita sobre Chaplin pode também funcionar como um guia. A dificuldade existe, a 
consciência dessa dificuldade pode auxiliar no caminho das discussões; sabe-se melhor 
(mesmo que sem ser infalível) onde se está pisando, o que é possível dizer, o que é 
impossível, o que é banal, o que é exagerado. Tendo essa consciência, acredito que a pesquisa 
acaba adquirindo um tom um pouco mais realista, mais humilde em suas pretensões. No 
entanto, esse realismo não é ruim, e pode mesmo ser positivo para as conclusões e 
“despertares” das reflexões: tendo certa noção de que algo foi dito, e do que foi dito, a procura 
por trazer uma originalidade, uma contribuição real, efetiva, é bem maior do que numa 
pesquisa de algum objeto pouco discutido, em que há uma chance grande de se dizer algo 
banal pensando tratar-se de um grande achado. 
Em terceiro lugar, em uma pesquisa sobre Chaplin, a mesma abundância de 
produções escritas sobre o autor pode ser encarada como o que de fato é, um corpo de 
discussões, reflexões e análises muito rico e variado, que, se usado de maneira inteligente, 
pode ajudar a fundamentar a discussão e proporcionar conceitos e leituras importantes para as 
análises das obras. Digo “usado de maneira inteligente”, porque aqui a ideia de limitação da 
abundância retorna. É impossível utilizar (e mesmo conhecer, ou até saber que existem) todas 
as produções escritas sobre Chaplin. Já no início desta tese admito essa “incompletude”, 
considerada conscientemente. Com isso, um aspecto fundamental do relacionamento com 
essas produções é a escolha; são as decisões finais de, no meio de uma floresta de signos e 
leituras, quais deles devemos colher. Ao longo desta tese, essas escolhas inevitavelmente 
transparecerão, mesmo que indiretamente, assim como as escolhas relacionadas com outros 
campos do conhecimento, campos esses em que a seleção dos textos também é importante.  
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Além de muito ter sido dito sobre Chaplin, é importante também lembrar que essa 
abundância, essa multiplicidade, aparece na própria obra do cineasta, já que, ao longo de sua 
trajetória, Chaplin também foi de fato muitas coisas. Iniciando sua carreira no cinema como 
ator, logo começou a trabalhar como diretor, e as funções exercidas só foram aumentando: 
montador/editor, produtor, compositor de trilha sonora. Além disso, pode-se considerar que 
essa multiplicidade atravessa a própria imagem de Chaplin para o grande público: ao mesmo 
tempo em que é o ator, o cineasta, ele também possui um caráter mitológico que ultrapassa 
essas atividades. Chaplin é uma imagem extremamente reconhecível do cinema, praticamente 
um símbolo do cinema. O conjunto de bigode, chapéu coco e bengala constitui esse símbolo, 
que frequenta um grupo restrito de imagens facilmente lembradas, como a silhueta de Audrey 
Hepburn, a imagem de Marylin Monroe, a figura imponente de John Wayne. Esse seu caráter 
mitológico pode ser discutido, estudado, mas ele por si só pode funcionar como uma espécie 
de cortina de fumaça para as discussões mais aprofundadas. Há uma reunião forte de valores e 
imagens já estabelecidos associada a Chaplin, um grupo consistente de sentidos envolvendo a 
sua pessoa e a sua criação, o que pode também dificultar a produção de novos sentidos, de 
novas leituras, sobre a sua obra. Esse caráter mitológico também pode levar a certo 
comodismo, indicando algumas análises e interpretações prévias antes mesmo da 
interpretação “final”, da pesquisa, da tese. Mas também aqui não há impedimento: é 
fundamental, nesse caso, lidar com esse caráter mitológico, encará-lo, como uma realidade do 
objeto que deve ser observada, discutida, refletida. Da melhor maneira possível, escalamos 
essa figura de Chaplin, enquanto mito, enquanto ator e diretor, enquanto criação. Nessa 
escalada, é fundamental que observemos possíveis enganos do mito, ou verdades dadas, ou 
leituras apressadas; essas questões devem ser observadas e enfrentadas, e nesse caminho 
vamos prosseguindo a leitura da obra de Chaplin. 
* 
A atuação, arte e trabalho do ator, foi algo que Chaplin realizou durante toda a sua 
carreira, e talvez seja a atividade pela qual seja mais lembrado. Chaplin atuava com um jogo 
que, em alguns momentos, transmite sentimentos e ideias complexas apenas com o seu corpo, 
e, em outros momentos, cria com seus gestos uma “exterioridade pura”, que quase existe por 
si, como um significante autossuficiente. Além disso, o ator Chaplin é o criador do 
personagem Carlitos, talvez o grande mito de seu cinema, que muitas vezes se destaca do seu 
autor em uma existência quase autônoma. Vinculado intimamente ao cinema silencioso, o 
personagem, em toda a sua existência, não falou; ou melhor, na única vez em que o fez, em 
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Tempos Modernos (Modern Times)2, foi de uma forma diferente do habitual, sem uma 
linguagem comunicativa tradicional. Quando aderiu totalmente ao cinema sonoro, em 1940, 
com O Grande Ditador (The Great Dictator), Chaplin abandonou Carlitos, passando a adotar 
personagens diferentes para cada obra realizada a seguir. Como se verá melhor adiante, 
Carlitos não é um simples personagem de cinema ou de qualquer arte narrativa: em certos 
sentidos, Carlitos ultrapassa Chaplin, e, às vezes, não se sabe bem qual dos dois é o autor 
(GUIMARÃES, 2012a; 2012c).  
Nesta tese, discuto alguns elementos da atuação de Charles Chaplin ao longo de 
sua filmografia. Mais exatamente, procuro comentar algumas especificidades de sua atuação. 
Obviamente, sei que a atuação de Chaplin é um tema bastante amplo, um tanto quanto 
genérico. Por isso, estabeleço certo recorte: não se trata apenas da atuação de Chaplin, mas de 
alguns elementos dessa atuação, de algumas singularidades do seu trabalho como ator. Esses 
elementos são relacionados a três questões, que são, inclusive, discutidas, respectivamente, 
nos capítulos dois, três e quatro desta tese: a autoria na atuação de Chaplin (e em Carlitos); a 
relação de Chaplin com dois modelos importantes de atuação, o stanislavskiano e o 
brechtiano; e a sua atuação corporal, que inclui o gesto, a dança e o rosto. Apesar desse 
recorte, o escopo da tese é amplo e pode ser considerado um tanto quanto ambicioso. De fato, 
talvez seja mesmo. Mas creio que esses elementos são fundamentais e ajudam a discutir a 
atuação de Chaplin de maneira mais ampla, em sua filmografia, abarcando certa totalidade de 
sua atividade. Esse foi um de meus interesses na pesquisa de doutorado: procurei pensar na 
atividade de ator de Chaplin como um conjunto, sem me limitar a filmes específicos.  
Ao longo da pesquisa, passei por um percurso de definição, em que, a partir de 
uma questão inicial, procurei e estabeleci o tema da tese, a atuação de Chaplin. Esse percurso 
também ocorreu com relação aos referenciais teóricos. Conforme a atuação, sob a forma do 
trabalho gestual de Chaplin, foi se definindo como tema, observei que as teorias utilizadas 
deveriam ser, ao menos em parte, aquelas que lidassem com o tema da atuação ou questões 
relacionadas. Dessa forma, conferi destaque, nesta tese, para os estudos de atuação, ou 
 
2 Nesta tese, adotei o seguinte critério para a apresentação dos títulos dos filmes: Na primeira ocorrência de cada 
obra, foi acrescentado, após o título em português, o título original, em inglês, entre parênteses. Nas outras vezes 
em que um mesmo filme é mencionado, aparece somente o título em português. Deve-se destacar que o título em 
português de alguns filmes pode variar entre Brasil e Portugal. Utilizo, obviamente, os títulos em português do 
Brasil. Uma exceção: devido ao fato de haver dois filmes com o título O Vagabundo no Brasil (The Tramp, de 
1915, e The Vagabond, de 1916), somente nesse caso, utilizo um critério diferente para a apresentação dos 
títulos. Para diferenciar os dois filmes, apresento, em todas as suas ocorrências, tanto o título em português 
quanto o em inglês. Como apêndice, apresento uma filmografia de Charles Chaplin, na qual inclui as seguintes 
informações: título em inglês, título em português (do Brasil), ano e diretor. 
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estudos atorais. Dentro do campo amplo do ator, enfatizo o ator de cinema, que possui várias 
especificidades, e que pode ser considerado como um dos elementos formais constitutivos do 
filme, assim como, por exemplo, os movimentos de câmera. No entanto, o cinema é muito 
mais jovem que a atuação em si, e os estudos de atuação mais amplos, relacionados ao teatro 
ou a outros tipos de atuação, foram considerados. Esses estudos, inclusive, ajudaram a moldar 
os estudos sobre atuação no cinema, que são bastante recentes, definindo-se 
institucionalmente nas últimas décadas. Temos, então, essa orientação teórica fundamental, 
mas que não elimina o recurso a outras abordagens, entre as quais posso citar: outros olhares 
sobre o gesto; estudos sobre o corpo; leituras diversas sobre Chaplin; teorias sobre cinema; 
textos de filosofia; estudos sobre a comédia realizada no período de Chaplin, o slapstick ou 
burlesco3.  
Com relação à escolha dos filmes: preferi, como mencionado acima, devido ao 
alcance um pouco mais amplo das questões e dos temas da tese, não fazer uma seleção rígida 
da obra de Chaplin em alguns filmes específicos. Em vez disso, optei por passar pela obra 
mais ampla do cineasta, discutindo exemplos que dissessem mais respeito às questões 
mencionadas acima, relacionadas às especificidades de sua atuação (autoria, modelos de 
atuação e relação interioridade/exterioridade).  
* 
A tese é organizada em 4 capítulos.  
O primeiro capítulo, “Chaplin: posicionamentos, filiações e desvios”, funciona 
como uma espécie de “segunda introdução”. Nele, pretendo abordar algumas questões e temas 
mais amplos do cinema de Chaplin, que não são exatamente do campo da atuação, mas que, 
ao fim, apontam para alguns elementos importantes dessa atuação. Nesse capítulo, trago e 
comento uma questão fundamental relacionada a Chaplin: seu posicionamento contrário às 
falas no (seu) cinema. Esse posicionamento é relevante, nesta tese, principalmente porque, em 
sua defesa do cinema silencioso e em sua postura contra as falas, Chaplin argumenta a favor 
de, entre outros elementos, uma forma de atuação específica, em pantomima. Essa questão do 
posicionamento de Chaplin é abordada em três seções diferentes. Primeiramente, trago a voz 
do próprio Chaplin, que se manifestou no período e depois. Obviamente, o discurso do artista 
(de qualquer artista) sobre a sua obra pode ser complexo, às vezes enganador. Determinados 
trechos das falas de Chaplin, inclusive, são passíveis de críticas. No entanto, considerei 
 
3 No primeiro capítulo, comento e diferencio essas terminologias. 
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importante dar voz a Chaplin, em primeiro lugar, para reforçar o seu posicionamento, e 
também porque esse posicionamento não ficou apenas nas palavras, já que foi colocado em 
prática nos filmes. É essa a questão que observo na segunda seção: abordo como esse 
posicionamento foi realizado nas próprias obras, principalmente Luzes da Cidade (City 
Lights) e Tempos Modernos, que funcionam como obras de transição na sua filmografia – de 
um cinema tradicionalmente silencioso para um cinema completamente falado. Observo 
alguns usos do som nesses filmes que se relacionam diretamente com os dilemas pelos quais 
passava o cineasta, sobretudo a chegada do cinema sonoro/falado e o uso de falas nos seus 
filmes. Em terceiro lugar, observo os posicionamentos de outras pessoas, teóricos e cineastas. 
Esses posicionamentos, pelas semelhanças, ajudam a entender a própria postura de Chaplin, o 
que inclui o que era valorizado por ele no cinema.  A seguir, procuro discutir o cinema de 
Chaplin em relação à comédia realizada na sua época, o slapstick ou burlesco. Em uma seção, 
destaco algumas características do slapstick/burlesco, principalmente o corpo burlesco. Em 
outra, aponto para um aspecto bastante específico do cinema de Chaplin, a mistura de 
comédia e melodrama. Nesta seção, abordo, ainda, uma questão relacionada a essa mistura, a 
presença do pathos em seus filmes. 
No segundo capítulo, denominado “Estudos autorais: especificidades e autoria”, 
começo a discussão sobre a atuação de Chaplin. Na primeira seção, apresento o campo dos 
estudos atorais, destacando um pouco de sua história e algumas obras fundamentais. Na 
segunda seção, reflito sobre algumas das especificidades do ator de cinema em relação ao ator 
de teatro. Essas particularidades derivam, principalmente, dos fatos de o ator de cinema ser 
mediado pela câmera, de haver uma relação distinta entre ele e o diretor e de existir o recurso 
da montagem. Na terceira seção, abordo uma teoria específica dos estudos de atuação no 
cinema, a teoria do ator-autor, proposta por Patrick McGilligan (1975). Trago, nessa seção, 
um conceito importante, relacionado a essa teoria: o de programa gestual, que se refere ao 
estabelecimento de uma obra gestual contínua e coerente ao longo da filmografia de um ator. 
Como um primeiro olhar para a atuação de Chaplin e para as suas especificidades, procuro 
discutir alguns elementos de seu programa gestual. Além disso, a especificidade na atuação de 
Chaplin transparece também no modo como ele se relaciona com essa teoria do ator-autor. 
Segundo Pedro Maciel Guimarães (2012a; 2012c), o modo como a autoria se desenvolveu na 
sua filmografia, dada a importância de Carlitos, faz com que outro termo seja mais apropriado 
para caracterizar a sua atividade: personagem-autor. 
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A discussão da atuação de Chaplin continua no terceiro capítulo, “Chaplin entre 
dois modelos de atuação”. Nele, procuro abordar a filiação de Chaplin a dois modelos de 
atuação que são bastante distintos e, em muitos momentos, opostos: o do russo Constantin 
Stanislavski e o do alemão Bertolt Brecht. Para a discussão e comparação dos dois modelos, 
orientei-me por algumas questões:  1- O que esses modelos consideram importante no 
trabalho do ator? O que é valorizado? 2- Como esses modelos consideram que deve ser a 
relação ator/personagem? 3- Como deve ser a relação interior/exterior? 4- Como deve ser o 
contato do ator com o público? Após uma discussão teórica de cada um desses modelos, 
realizada nas seções 1 e 2, abordo, na terceira, como a atuação de Chaplin pode ser 
relacionada a eles. De acordo com Pedro Maciel Guimarães (2012a), uma das especificidades 
de Chaplin é o fato de ele se vincular a ambos os modelos. Chaplin seria, assim, um ator 
stanislavsko-brechtiano. Comento essa afirmação, com base em exemplos da atuação de 
Chaplin. Procuro mostrar, além disso, que obras majoritariamente vinculadas a um modelo 
podem apresentar atuações ligadas ao outro. Com isso, procuro relativizar um pouco as 
separações entre os dois modelos em sua obra.  
No quarto e último capítulo, “A atuação corporal de Chaplin, em três 
movimentos”, procuro abordar mais diretamente alguns aspectos da atuação corporal de 
Chaplin. Essa atuação é dividida principalmente em três grupos: gesto, dança e rosto. De certo 
modo, já abordo o gesto no primeiro capítulo da tese, quando comento o programa gestual de 
Chaplin, mas faço isso de forma mais geral, sem me deter na questão do gesto em si. É essa 
discussão que desenvolvo no quarto capítulo, assim como faço com a dança e o rosto, isto é, 
procuro trazer algumas discussões teóricas mais explícitas sobre esses três elementos. Com 
relação mais especificamente ao gesto e ao rosto, observei que a discussão desses elementos 
podia caminhar para dois sentidos diferentes, dependendo do que cada autor destacava sobre o 
gesto ou o rosto. Essa distinção se relaciona a uma questão que abordei no terceiro capítulo da 
tese, sobre o modelo stanislavskiano e o brechtiano: a relação entre interioridade e 
exterioridade no jogo do ator. Haveria, de acordo com cada abordagem, uma preponderância 
de um desses elementos. Essa preponderância se refere, em primeiro lugar, a uma orientação 
do jogo do ator: em uma abordagem, há um caminho que vai de uma interioridade do ator (o 
sentimento, a ideia) para o exterior (o seu corpo, a própria atuação), e o mais importante é o 
interior; no outro caso, esse direcionamento vai do exterior para o interior – às vezes quase 
não havendo recurso a uma interioridade –, com destaque, logicamente, para esse exterior. 
Essa diferença de ênfase também se refere à própria experiência de quem assiste à atuação: 
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em uma abordagem, o mais importante nessa experiência seria a observação da interioridade 
manifesta no gesto ou no rosto; no outro, a percepção da exterioridade. Na primeira seção, 
observo e discuto os gestos. Na segunda, discuto a presença da dança na atuação de Chaplin. 
De certa forma, ela continua algumas discussões sobre o gesto, já que se refere aos 
movimentos corporais mais amplos. No entanto, diferentemente do que ocorre na seção dos 
gestos, a dança, a meu ver, se relaciona a uma abordagem apenas, aquela da exterioridade. Por 
isso – e pela importância da dança na atuação de Chaplin –, dedico a ela uma seção específica. 
Na terceira seção, por fim, abordo o tema do rosto, que, assim como o gesto, é abordado de 
duas maneiras distintas: ou como uma manifestação de algum sentimento ou ideia interior, ou 
como algo que pode existir por si, sem referência a elementos interiores. Nessa última visão, o 
rosto pode se comportar como uma máscara ou como uma máquina (IAMPOLSKI, 1994). 
19 
 
 
 
1. CHAPLIN: POSICIONAMENTOS, FILIAÇÕES E DESVIOS 
 
1.1 Sobre o posicionamento de Chaplin  
Antes de iniciar a discussão propriamente dita, gostaria de comentar brevemente 
sobre o percurso de Chaplin no cinema, o que envolve alguns nomes de empresas produtoras 
e distribuidoras de filmes. Alguns desses nomes podem se repetir posteriormente, quando eu 
abordar os filmes. Por isso, é melhor que fique claro, antes, a que esses termos se referem. No 
seu primeiro ano de produção cinematográfica, 1914, Chaplin trabalhou para a empresa 
Keystone, de Mack Sennett. Já nesse ano, começaria a dirigir os seus próprios filmes. No ano 
seguinte, transferiu-se para a Essanay, empresa na qual trabalhou durante esse ano e o 
posterior, 1916, quando vai para a Mutual. Trabalha para essa companhia em 1916 e 1917. 
Alguns filmes marcantes do cineasta são produzidos nesse período, como O Imigrante (The 
Immigrant), que retrata de maneira crítica a questão da imigração, e Uma da Madrugada (One 
A.M.), um filme atuado quase que exclusivamente por Chaplin, entre outras obras 
importantes. Nesse período, a Mutual constrói e cede para o cineasta um estúdio para uso 
exclusivo dele, o Lone Star. Entre 1918 e 1923, Chaplin trabalha para a companhia First 
National. Durante essa época, os seus filmes começaram a ficar mais longos e complexos. 
Apareceram médias-metragens, e também o primeiro longa-metragem dirigido por Chaplin, O 
Garoto (The Kid), de 19214. Se, com a Mutual, Chaplin tinha um estúdio exclusivo, para o 
seu trabalho com a First National, o cineasta construiu o próprio estúdio. Em 1923, como já 
comentado, Chaplin, juntamente com Mary Pickford, Douglas Fairbaks e D. W. Griffth, 
fundou a United Artists, companhia distribuidora de filmes. Nessa fase, em que Chaplin 
produz apenas longas-metragens, são realizados alguns de seus filmes mais conhecidos, como 
Em Busca do Ouro (The Gold Rush), Luzes da Cidade, Tempos Modernos e O Grande 
Ditador. Seus filmes foram distribuídos pela United Artists até Luzes da Ribalta (Limelight), 
de 1952, por sinal, a última obra produzida por Chaplin em solo americano.5 A seguir, já no 
exílio, o cineasta realiza apenas dois filmes, ambos na Inglaterra: em 1957, Um Rei em Nova 
York (A King in New York), produzido pela Attica Film Company; e, em 1967, A Condessa 
de Hong Kong (A Countess from Hong Kong), produzido pela Universal. 
 
4 Trata-se do primeiro longa dirigido por ele, mas não do primeiro em que Chaplin atuou. Em 1914, ele 
participou do filme O casamento de Carlitos (Tillie’s Punctured Romance). A obra, produzida e dirigida por 
Mack Sennett, é, na verdade, um veículo mais para a atriz Marie Dressler do que propriamente para Chaplin e o 
seu Carlitos, como o título em português, enganadoramente, pode nos levar a pensar. 
5 Chaplin vendeu a sua parte na companhia em 1955 (ROBINSON, [1985] 2011).  
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Após esse (não tão) breve comentário biográfico, que comece o filme. 
Eu início com a apresentação e a reflexão de uma questão importante para o 
cinema de Chaplin, um ponto de partida para as leituras que são feitas a seguir: o 
posicionamento do cineasta com relação ao cinema sonoro/falado, mas, principalmente, com 
relação ao uso das falas no (seu) cinema.  
Primeiramente, recapitulemos alguns fatos importantes. Não há nenhuma 
pretensão de exposição histórica completa, apenas trago alguns elementos que ajudam a 
contextualizar as discussões. Em 1927, é lançado o filme O Cantor de Jazz (The Jazz Singer), 
dirigido por Allan Crosland e estrelado por Al Jolson. A obra é considerada tradicionalmente 
como o primeiro filme falado da história do cinema. Obviamente, essa caracterização do filme 
é bastante arbitrária. Já tinham ocorrido experiências com sincronização de sons e mesmo 
com reprodução de sons mecânicos anteriormente. O próprio filme não é complemente falado: 
as falas se apresentam mesmo em quantidade reduzida, e ainda há os famosos intertítulos com 
a representação escrita dos diálogos. No entanto, mesmo assim, trata-se de um filme 
importante, por ser o primeiro filme “falado” produzido dentro da grande indústria 
hollywoodiana, veiculado comercialmente, para o grande público. O lançamento do filme 
causou grande impacto e praticamente inaugurou uma nova era no cinema, já que, 
rapidamente, as salas de cinema queriam os novos produtos e se equiparam para conseguir 
reproduzir a novidade. Esse próprio caráter de novidade foi determinante para o sucesso dessa 
forma de cinema, já que os espectadores queriam avidamente entrar em contato com a nova 
tecnologia, e, consequentemente, perdiam o interesse pelas formas antigas do cinema, agora 
consideradas arcaicas. Por fim, como os próprios espectadores queriam filmes com sons e 
falas, os estúdios de Hollywood passaram a progressivamente, mas rapidamente, direcionar 
suas produções para filmes sonoros/falados, até o ponto em que não existia mais quase 
nenhum filme silencioso sendo produzido. Temos uma rede de forças que se alimentam e se 
fortalecem mutuamente: a tecnologia atrai público, o público atrai a produção de novos 
filmes, que atraem mais espectadores, e assim por diante. Ao fim desse processo, a conclusão 
é sabida: o fim do cinema silencioso ou mudo.  
No entanto, mesmo quando os filmes silenciosos rareavam, algumas vozes 
questionaram essa inovação, ou defendendo qualidades do cinema silencioso, ou apontando 
problemas do sonoro/falado. Dentre essas vozes críticas, a de Chaplin foi uma das que mais se 
destacou, tanto pela sua intensidade quanto pela sua longevidade. O diretor, em 1928, lança 
uma obra ainda completamente silenciosa, O Circo (The Circus), mas esse lançamento, 
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bastante perto da virada no cinema, não indica ainda nenhuma postura especial do cineasta. 
Além disso, é bem provável que sua produção tenha se iniciado até antes desse começo do 
cinema falado, já que os processos de produção de Chaplin eram demorados nesse período, e 
se tornariam cada vez mais demorados nas obras posteriores.  
Mas Chaplin não demoraria a se manifestar. Podemos iniciar com uma declaração 
sua dada em uma entrevista a Gladys Hall na Motion Picture Magazine, em maio de 1929. 
Nesse momento, quando a chegada do som era relativamente nova, o cineasta afirma: 
Eles [os filmes falados] estão estragando a arte mais antiga do mundo – a 
arte da pantomima. Estão arruinando a grande beleza do silêncio. Estão 
derrotando o significado da tela, o apelo que criou o star system, o fan 
system, a vasta popularidade do todo – o apelo da beleza. É a beleza que 
importa nos filmes – nada mais. (CHAPLIN, 1929, s/p)6 
 
Antes de prosseguir na discussão das ideias de Chaplin, detenhamo-nos um pouco 
no termo “pantomima”. Trata-se de uma palavra bastante importante nas discussões da 
atuação de Chaplin, e, como vimos, ela é mencionada pelo próprio autor. Mas também se trata 
de um termo que pode levar a algumas confusões conceituais, principalmente pela sua 
proximidade com outras palavras.  
De acordo com Patrice Pavis, em seu Dicionário de Teatro ([1996] 2017), a ideia 
de pantomima foi se modificando ao longo do tempo, principalmente com relação a quais 
aspectos da atuação a palavra se referia. A pantomima antiga incorporava tanto a palavra 
quanto o gesto. Em Roma, no final do século I. a.C. a situação muda, pois “a pantomima 
separa texto e gesto, o ator mima cenas comentadas pelo coro e pelos músicos” (PAVIS, 
[1996] 2017, p. 274). Em outros momentos – como acontece na Commedia dellArte –, a 
atuação na pantomima parece voltar a incorporar gesto e palavras. A situação, então, foi se 
transformando, até que a pantomima passou a ser vinculada unicamente à atuação gestual: 
“Hoje, a pantomima não usa mais a palavra. Tornou-se um espetáculo composto unicamente 
dos gestos do comediante. Próxima da anedota ou da história contada através de recursos 
teatrais, a pantomima é uma arte independente, mas também um componente de toda 
representação teatral” (PAVIS, [1996] 2017, p. 274). O próprio autor indica que Chaplin 
 
6 Tradução minha de: “They [talkies] are spoiling the oldest art in the world — the art of pantomime. They are 
ruining the great beauty of silence. They are defeating the meaning of the screen, the appeal that has created the 
star system, the fan system, the vast popularity of the whole — the appeal of beauty. It’s beauty that matters in 
pictures — nothing else”. Citação retirada do site oficial de Charles Chaplin, no link: 
http://www.charliechaplin.com/en/quotes?page=3. Acesso em 12/10/2019. Nesta tese, todas as traduções não 
referenciadas são de minha autoria. 
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atuava através da pantomima, ao afirmar que os melhores exemplos desse tipo de atuação no 
século XX encontram-se nos filmes de Charles Chaplin e Buster Keaton.  
Pavis desenvolve um pouco mais a compreensão da pantomima ao abordar outro 
verbete, relacionado, mas distinto: mimo. Os dois termos envolveriam uma espécie de atuação 
gestual, mas as suas diferenças são importantes: 
O uso atual diferencia os dois termos valorizando-os diferentemente: o mimo 
é apreciado como criador original e inspirado, ao passo que a pantomima é 
uma imitação de uma história verbal que ela conta com “gestos para 
explicar”. O mimo tenderia para a dança, logo, a expressão corporal liberta 
de qualquer conteúdo figurativo; a pantomima buscaria comparar por 
imitações de tipos ou de situações sociais. [...] A oposição entre mimo e 
pantomima se baseia numa questão de estilização e de abstração. O mimo 
tende para a poesia, amplia seus meios de expressão, propõe conotações 
gestuais que cada espectador interpretará livremente. A pantomima apresenta 
uma série de gestos, muitas vezes destinados a divertir e substituir uma série 
de frases; denota fielmente o sentido da história mostrada. (PAVIS, [1996] 
2017, p. 244) 
 
Obviamente, nessa definição, a pantomima se aproxima muito mais da atuação 
para o cinema de ficção, o cinema de Chaplin, já que o ator usa os seus gestos para contar 
histórias em seus filmes. No entanto, é curioso observar que a sua atuação também envolve o 
mimo. Como desenvolvo mais adiante, a dança, relacionada por Pavis ao mimo, é um 
componente fundamental da atuação de Chaplin; além disso, essa atuação, muitas vezes, 
parece apresentar um valor em si e chamar a atenção para si, enquanto atuação.  
De qualquer modo, a base da atuação de Chaplin é, com certeza, a pantomima. 
James Naremore (1988) – cujas ideias também serão mais bem desenvolvidas 
nesta tese posteriormente –, partindo do campo dos estudos de cinema, traz uma abordagem 
mais historicizada da pantomima. Ela é tratada como uma forma localizada de atuação, 
presente no teatro do século XIX e no cinema silencioso. Naremore discute sobre uma 
tradição mimética ou “pantomímica”, na qual os atores se baseariam em poses convencionais 
para indicar sentimentos como medo, tristeza e assim por diante. O autor enfatiza essa questão 
de uma espécie de codificação dos gestos, que seriam identificados de maneira bem direta a 
sentimentos específicos. Como veremos adiante, essa visão é bem próxima das concepções do 
pensador francês François Delsarte, que exerceu grande influência na atuação do cinema 
silencioso.  
Feito esse breve comentário sobre a pantomima, devo deixar claro que nesta tese 
não utilizo o termo “pantomima” em uma acepção mais limitada e delimitada – como a 
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exposta no parágrafo acima. No meu uso, considero mais os seus aspectos técnicos: o fato de 
se tratar de uma atuação gestual e que conta uma história.  
Voltemos, então, ao posicionamento de Chaplin. Neste momento, trago algumas 
citações de duas obras importantes. Com essas citações, conseguimos acompanhar a passagem 
de Chaplin por todo esse período conflituoso, que vai desde a produção de Luzes da Cidade 
até a de O Grande Ditador, primeiro filme totalmente falado de Chaplin. Uma das obras 
citadas é do próprio Chaplin, a sua autobiografia, chamada em português Minha Vida, escrita 
originalmente em 1964 ([1964] 2012). O fato de ter sido escrita em um momento 
consideravelmente posterior aos embates sobre as falas (mais de três décadas) indica a força 
dessas questões, e que não se tratava de um posicionamento passageiro, já que Chaplin não 
parece ter mudado muito esse seu posicionamento. A outra obra é de David Robinson, uma 
biografia de Chaplin ([1985] 2011). O título em português, Chaplin: uma biografia definitiva, 
é um tanto quanto exagerado, e poderia até afastar o leitor; no entanto, essa é talvez a pesquisa 
biográfica mais completa até o momento sobre o cineasta, fartamente baseada em 
documentos.  
Tanto o cineasta quanto o biógrafo se referem ao período de produção de Luzes da 
Cidade. Primeiramente, fala Chaplin: 
Era a largada... De um dia para outro, todos os cinemas começaram a 
equipar-se para o cinema sonoro. Foi o crepúsculo das fitas silenciosas. Dava 
pena, porque elas começaram a melhorar. Murnau, o diretor alemão, soubera 
usar da maneira mais eficiente esse meio de expressão e alguns dos nossos 
diretores americanos iam pelo mesmo caminho. Um bom filme silencioso 
constituía atração para qualquer plateia, da mais intelectualizada à mais 
simples. E isso tudo agora estava para se perder.  
Mas decidi firmemente continuar a fazer filmes silenciosos, na certeza de 
que havia lugar para todos os gêneros de entretenimento. Além disso, era eu 
um ator de pantomima; nessa arte, único e, sem falsa modéstia, um mestre. 
(CHAPLIN, [1964] 2012, pp. 377-378) 
 
Agora, David Robinson:  
[Após o surgimento comercial do cinema falado em Hollywood] A maior 
parte de Hollywood estava na defensiva. Como todos os outros, Chaplin 
estava bem ciente dos defeitos técnicos dos primeiros filmes sonoros e do 
uso prosaico e não artístico do novo meio nas etapas iniciais. [...] Chaplin 
tinha feito da mímica silenciosa uma linguagem universal. Ele tinha provado 
que os gestos, as expressões, as peculiaridades, os pensamentos e os 
sentimentos de seu pequeno Vagabundo eram tão imediatamente 
reconhecíveis por japoneses, chineses, homens da tribo banto e pelos 
uzbeques quanto eram pelo público americano ou europeu. De qualquer 
modo, como ele falaria? Que tipo de voz e sotaque seria concebível como 
apropriado ao Vagabundo? Esse era um enigma que continuou a confundi-lo 
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mesmo trinta anos depois de ter deixado seu personagem. (ROBINSON, 
[1985] 2011, p. 397) 
 
Percebemos que, ao menos no início, havia certo clima de dúvida e reticência da 
indústria, compartilhado por Chaplin – no caso da indústria, porém, esse clima não durou 
muito tempo. Havia também um questionamento sobre os problemas técnicos dos filmes 
sonoros iniciais, com sua tecnologia ainda nova, e mesmo sobre a qualidade artística desses 
filmes. Além disso, como podemos observar pela citação de Chaplin, os filmes silenciosos 
haviam atingido um desenvolvimento considerável, certo refinamento artístico. O cineasta 
ilustra a sua ideia mencionando o diretor alemão Friedrich Wilhelm Murnau. Ele realizou 
alguns filmes que dispensavam completamente ou quase completamente os intertítulos para 
contar as histórias, sustentando-se apenas com as suas imagens e o uso da montagem. Um 
exemplo disso é o seu filme A Última Gargalhada (Der Letzte Mann), de 1924. 
Outro aspecto que Chaplin aponta, ao defender o (seu) cinema silencioso, é que a 
sua atividade de ator se sustentava na pantomima. Ele demonstra ter consciência desse 
direcionamento gestual de sua arte e até mesmo se considera um mestre nela.  
Esse aspecto, fundamental, também aparece na citação de Robinson. O biógrafo 
enfatiza o caráter comunicativo desse trabalho gestual, capaz de expressar ideias e 
sentimentos apenas com o corpo; além disso, essa gestualidade seria marcada por uma suposta 
universalidade, já que atingiria os povos das mais diferentes línguas e culturas. A citação de 
Chaplin, inclusive caminha nessa mesma direção, mas referindo-se a classes sociais: nessa 
visão, o cinema silencioso seria mais democrático, por ser mais acessível.  
Um segundo aspecto fundamental destacado por Robinson, e ligado intimamente 
ao anterior, é o próprio Carlitos. Tratava-se de um personagem muito vinculado ao cinema 
silencioso, e havia um dilema grande relacionado à possibilidade de Carlitos falar ou não. E o 
impasse também se estendia a como seria essa fala, caso Chaplin desse uma voz ao seu 
personagem.  
Mesmo que Luzes da Cidade tenha sido lançado e se revelado uma produção bem-
sucedida, o dilema de Chaplin persistia: seguir ou não utilizando falas nos filmes? Do 
lançamento de Luzes da Cidade ao de seu filme seguinte, Tempos Modernos, passam-se cinco 
anos. É um período considerável e fundamental para o estabelecimento definitivo do cinema 
sonoro em Hollywood. Chaplin parece sentir o impacto das mudanças, como vemos em mais 
uma citação de Robinson: 
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[Na época anterior à produção de Tempos Modernos] Chaplin logo percebeu 
que não se sentia mais em casa em Hollywood. O lugar tinha mudado desde 
a era do cinema mudo, que tinha começado a acabar quando ele começou 
Luzes da Cidade. [...] Havia pessoas diferentes e novas técnicas, e uma nova 
e moderna industrialização tinha superado os métodos artesanais e o 
entusiasmo pioneiro. Chaplin não estava no clima de se envolver em uma 
batalha com o cinema falado. (ROBINSON, [1985] 2011, pp. 453-454)           
  
No entanto, mesmo nessa situação desfavorável, pouco mudou nas opiniões do 
cineasta: ele seguiu com o mesmo posicionamento. Chaplin comenta: 
Embora um bom filme silencioso fosse mais artístico, tinha de reconhecer 
que o som dava às figuras maior aparência de realidade.  
De quando em quando, punha-me a pensar na possibilidade de fazer um 
filme falado, mas essa ideia me enjoava, dando-me conta de que não 
conseguiria realizar coisa à altura dos meus filmes silenciosos. E significaria 
abandonar inteiramente o meu tipo de vagabundo. Sugeriam-me que eu o 
fizesse falar. Era inadmissível, pois a primeira palavra que pronunciasse 
transformá-lo-ia noutra pessoa. Além disso, era figura da cena muda, que lhe 
deu vida e o vestiu com seus farrapos. (CHAPLIN, [1964] 2012, p. 421) 
 
Veja-se que o autor, nesse momento, considerava a possibilidade de fazer um 
filme sonoro. Apesar de considerá-los menos artísticos, já via algumas qualidades neles 
(como o aumento do efeito de realidade).7 Novamente, Carlitos aparece, e mais nitidamente 
do que antes. Carlitos não poderia falar; a primeira palavra que dissesse representaria a sua 
morte. Parece que, cada vez mais, o posicionamento do cineasta não se referia a todo o 
cinema, ou ao futuro do cinema de maneira geral, mas ao seu cinema. 
Durante a produção de Tempos Modernos, as dúvidas de Chaplin só aumentavam. 
O cinema sonoro/falado era definitivo. O que fazer? Mais um filme silencioso8.  
Naquela época, isso foi possível. Na sua próxima produção, O Grande Ditador, 
lançada em 1940, essa situação parecia insustentável. Quase impensável já na Hollywood de 
1936, um cinema que seguisse a estética do cinema mudo, com o uso de atuações gestuais, 
seria considerado, no início da década de 40, bastante ultrapassado, quase um anacronismo. 
Com isso, Chaplin, enfim, lança um filme completamente falado.  Mesmo tendo o cineasta se 
resignado, tendo cedido às pressões dos novos tempos do cinema, as suas opiniões parecem 
não ter mudado tanto: 
[M]e deprimia pensar que, se eu fizesse um filme falado, por melhor que 
fosse nunca superaria a qualidade artística das minhas pantomimas. Muito 
 
7 Essa questão do “efeito de realidade” será desenvolvida ainda neste capítulo, quando discuto os autores e as 
ideias da tradição formativa. 
8 O caso de Tempos Modernos é um tanto quanto complexo: havia algumas falas, proferidas em situações bem 
específicas, e uma sequência final cantada (como já mencionado). Mas, de maneira geral, não havia falas, e, mais 
importante: Carlitos não falava. Desenvolvo melhor essa questão a seguir.  
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conjeturei que vozes seriam as adequadas ao meu tipo de vagabundo; deveria 
ele falar em monossílabos ou apenas resmungar de forma ininteligível? Mas 
não houve jeito. Se eu falasse na tela, tornar-me-ia um comediante como 
qualquer outro. Eis os melancólicos problemas com que eu me vi às voltas. 
(CHAPLIN, [1964] 2012, pp. 446-447) 
 
Essa citação ajuda a mostrar que havia uma consciência por parte de Chaplin de 
que a ausência de falas na atuação, principalmente na sua atuação, constituía uma das 
especificidades do seu cinema. O cineasta é bem taxativo ao afirmar que, se falasse, se 
tornaria um comediante qualquer. Ou seja, o fato de ele não falar, e o que ele conseguia pela 
ausência de falas (com a atuação gestual, a pantomima), seria um elemento fundamental de 
seus filmes, que diferenciava a sua comédia das outras.  
Mesmo com a passagem de tempo, é possível afirmar que Chaplin manteve uma 
coerência de ideias. Não nos esqueçamos ainda que a sua autobiografia é de 1964, isto é, ele 
manteve essas ideias mesmo em um período posterior da sua vida. É interessante observar 
que, em um momento ainda mais posterior, Chaplin seguiu com suas ideias. Em 1974, já 
perto da morte (que ocorreu em 1977), o cineasta lança o livro My Life in Pictures, espécie de 
“autobiografia visual”, composta principalmente por fotos (além de alguns desenhos e 
pôsteres) e legendas com comentários do próprio Chaplin. Ainda nessa obra, o cineasta utiliza 
argumentos praticamente idênticos, como a defesa da pantomima (CHAPLIN, [1974] 1985). 
Devido a essa regularidade, essa coerência nas declarações de Chaplin, talvez seja 
possível até mesmo considerar que haja um corpo de pensamento do cineasta, uma 
“prototeoria” do cinema silencioso, principalmente da atuação nesse cinema, que, ao menos a 
princípio é vista como a atuação necessária a todo o cinema. Com o passar do tempo, Chaplin 
foi direcionando as suas considerações, de uma visão mais ampla de todos os filmes para o 
seu cinema, a sua atuação, o seu personagem; mas, apesar dessa maior especificação, o 
conteúdo de suas ideias mudou pouco. Justamente por isso, por essa relação maior de suas 
ideias com a sua prática enquanto ator e diretor, podemos dizer que, talvez, mais do que uma 
prototeoria, Chaplin tenha esboçado uma poética. Na poética, há um vínculo maior e mais 
explícito entre a reflexão do artista e a sua própria prática. 
 De qualquer modo, essa “prototeoria” ou poética, por enquanto, apareceu nesta 
tese apenas através de declarações e citações mais fragmentadas; mas um texto escrito pelo 
cineasta em 1931, no olho do furacão da passagem para o cinema sonoro, oferece uma 
discussão mais completa, clara e sistemática. 
27 
 
 
 
Trata-se do artigo “Pantomime and Comedy”, publicado em 25 de janeiro de 1931 
no jornal The New York Times. No texto, escrito como uma espécie de preparação para o 
lançamento de Luzes da Cidade, Chaplin expressa de maneira mais nítida a sua atitude com 
relação às falas no cinema; ainda mais importante, nesse artigo, o cineasta fundamenta de 
maneira mais sólida esse posicionamento, destacando os elementos mais próprios aos filmes 
silenciosos que o fizeram defender essa forma de cinema. Como o próprio título indica, o 
elemento fundamental é a pantomima. 
Na explicação de por que ele continua a fazer filmes silenciosos, temos algumas 
considerações importantes, já destacadas anteriormente: 
O filme silencioso, antes de tudo, é um meio universal de expressão. Filmes 
falados têm necessariamente um campo limitado, eles são contidos nas 
línguas particulares de determinadas raças. Estou confiante de que o futuro 
verá um retorno de interesse em produções não faladas, porque existe uma 
demanda constante por um meio que é universal em sua utilidade. 
(CHAPLIN, 1931, s/p)9 
 
Aqui temos novamente a presença da questão da universalidade, que atribui ao 
cinema silencioso até mesmo um caráter progressista, de união entre os povos de diversas 
culturas. Essa universalidade seria derivada da atuação do cinema silencioso, pela pantomima, 
que não seria marcada pelas separações entre as línguas; na visão de Chaplin, essas 
separações limitariam o alcance dos filmes.  O cineasta prossegue na discussão dessa 
característica da pantomima: 
Afinal, a pantomima sempre foi o meio universal de comunicação. Existiu 
como a ferramenta universal muito antes de a língua nascer. A pantomima 
serve bem onde as línguas estão em conflito de uma ignorância comum. O 
povo primitivo usava a língua de sinais antes de formar uma palavra 
inteligível. (CHAPLIN, 1931, s/p)10 
 
O trecho é formado por algumas generalizações e simplificações, e possui alguns 
termos que seriam considerados inadequados hoje em dia (como a referência a “povo 
primitivo”).  No entanto, lembremos que se trata de um texto de 1931, antes de muitas 
discussões históricas e antropológicas importantes sobre as línguas, os povos, as culturas.  
 
9 “The silent picture, first of all, is a universal means of expression. Talking pictures necessarily have a limited 
field, they are held down to the particular tongues of particular races.  I am confident that the future will see a 
return of interest in non-talking productions because there is a constant demand for a medium that is universal in 
its utility”. 
10 “After all, pantomime has always been the universal means of communication. It existed as the universal tool 
long before language was born. Pantomime serves well where languages are in the conflict of a common 
ignorance. Primitive folk used the sign language before they were able to form an intelligible word”. 
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Além disso, é importante destacar nesse momento, após algumas repetições, que a 
noção de universalidade relacionada ao cinema silencioso, aos gestos, ou à pantomima na 
atuação, é bastante problemática. Em um sentido concreto, e em poucas palavras, não existe a 
tão comentada universalidade. Os gestos também estão marcados por determinações 
geográficas, culturais, históricas, que alteram tanto a sua produção quanto a sua recepção. Ou 
seja, eles podem se tornar incompreensíveis em determinados contextos. Mesmo assim, como 
deve ter ficado claro pelas citações, trata-se de uma ideia recorrente, não apenas nas 
concepções de Chaplin, mas também nas visões de alguns outros cineastas e comentadores, ao 
se referirem ao cinema mudo. E essa concepção não precisa ser ignorada ou excluída por ser 
imprecisa. Um pouco mais adiante, retomarei algumas dessas outras visões do cinema 
silencioso para além de Chaplin. Neste momento, no entanto, podemos observar que, mesmo 
não totalmente correta, trata-se de uma concepção importante, de uma imagem frequente 
relacionada a essa fase inicial do cinema. Além disso, talvez mais do que observar uma 
incorreção da ideia, é interessante ver o que poderia ter levado a essas imagens. Em outras 
palavras, devemos nos dirigir a essa atuação gestual, a essas pantomimas, que, mesmo que 
não universais, podem apresentar características que as aproximem dessas concepções.  
Ainda que as próprias justificativas de Chaplin sejam imprecisas, elas apontam 
para a importância da gestualidade na sua atuação, e indicam praticamente uma concepção da 
atuação por Chaplin, como é possível observar na continuação do seu artigo: 
A pantomima está na base de qualquer forma de drama. Na forma silenciosa 
do cinema é o elemento mais importante. Na forma vocal, deve ser sempre 
essencial, porque o drama não visual deixa muita coisa para a imaginação. 
Se houver alguma dúvida disso, um exemplo são as peças de teatro de rádio. 
(CHAPLIN, 1931, s/p)11 
 
Desse modo, na visão de Chaplin, a pantomima seria central não 
apenas no cinema silencioso, mas em todo o cinema. Além disso, é interessante observar o 
destaque que o autor dá à questão da imagem na atuação: talvez devido ao seu caráter mais 
concreto, icônico, a imagem ofereceria uma objetividade e uma precisão maiores, se 
comparada à linguagem verbal, que seria mais simbólica e ligada à imaginação. O autor 
desenvolve mais essa comparação, agora estabelecida entre dois termos opostos, ação e 
palavra. Para Chaplin, a ação “é mais comumente entendida do que palavras. O levantar de 
 
11 “Pantomime lies at the base of any form of drama. In the silent form of the photoplay it is the keynote. In the 
vocal form it must always be an essential, because non-visual drama leaves altogether too much to the 
imagination. If there is any doubt of this, an example is the radio play”. 
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uma sobrancelha, por mais fraco que seja, pode transmitir mais do que cem palavras” 
(CHAPLIN, 1931, s/p).12. 
Nessa citação, observamos uma concepção de gesto bastante importante. Nessa 
concepção, um gesto, por mínimo que seja, pode transmitir com facilidade vários sentidos, 
várias ideias ou sentimentos. O gesto é visto como algo transparente, como uma espécie de 
caminho entre quem transmite o sentido e quem o recebe. 
Chaplin ainda desenvolve um pouco mais a sua discussão, abordando agora a 
pantomima nos gêneros da comédia e do drama: 
A comédia silenciosa é um entretenimento mais satisfatório para as massas 
do que a comédia falada, porque a maior parte da comédia depende da 
rapidez da ação, e um evento pode acontecer e as pessoas podem rir dele 
antes que possa ser contado em palavras. É claro que a pantomima é 
inestimável no drama também, porque serve para efetuar a transição gradual 
da farsa para o pathos ou da comédia para a tragédia de maneira muito mais 
suave e com menos esforço do que a fala. (CHAPLIN, 1931, s/p)13 
 
Observamos que, para Chaplin, a maior parte da comédia depende da velocidade 
de ação, o que tornaria as comédias silenciosas superiores às faladas. Aqui temos a presença 
de certa generalização e também de algumas marcas do tempo – apenas no início de uma 
forma nova de cinema –, já que a comédia também se desenvolveu no período do cinema 
falado, com momentos de bastante popularidade, como o das comédias malucas (screwball 
comedies) dos anos 30; muitos artistas mostraram ser possível criar humor a partir de falas e 
diálogos, seja através do nonsense e do absurdo (como os irmãos Marx), seja através de 
roteiros mais sofisticados (como Ernst Lubitsch). Podemos considerar que o comentário de 
Chaplin, ao falar sobre a rapidez da ação, no fundo serve mais para caracterizar uma forma de 
cinema, a sua. O que é positivo para esta tese, já que com isso observamos mais um elemento 
importante na sua obra.  
Além disso, Chaplin comenta algumas funções da pantomima no drama. E essas 
funções são fundamentais, pois dizem respeito a características distintivas de seu cinema. 
Como desenvolverei mais adiante, um dos elementos que ajuda a distinguir o cinema de 
Chaplin entre o de seus semelhantes é a mistura entre comédia e drama. O registro cômico e o 
dramático não são separados rigidamente em suas obras: muitas vezes, em uma mesma cena, 
 
12 “Action is more generally understood than words. The lift of an eyebrow, however faint, may convey more 
than a hundred words”. 
13 “Silent comedy is more satisfactory entertainment for the masses than talking comedy, because most comedy 
depends on swiftness of action, and an event can happen and be laughed at before it can be told in words. Of 
course, pantomime is invaluable in drama, too, because it serves to effect the gradual transition from farce to 
pathos or from comedy to tragedy much more smoothly and with less effort than speech can ever do”. 
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pode haver a passagem do humor para a tragédia, a transição, nas palavras do próprio 
cineasta. Em sua visão, a pantomima, talvez pela mesma “rapidez da ação” mencionada 
anteriormente, pode fazer com que essa transição seja mais suave ou ocorra com menos 
esforço.  
Um dado importante é que, nesse período “de enfrentamento”, que passa 
principalmente pela produção de Luzes da Cidade e de Tempos Modernos, Chaplin não 
realizou filmes silenciosos “puros” – ou seja, sem qualquer tipo de efeito sonoro ou música 
sincronizada. O próprio cineasta aponta isso no último parágrafo de seu texto: “Luzes da 
Cidade é sincronizado e certos efeitos sonoros fazem parte da comédia, mas é um filme sem 
diálogos” (CHAPLIN, 1931, s/p).14 Como já foi dito anteriormente, o seu posicionamento 
referiu-se às falas, principalmente às suas falas: “Meu personagem das telas permanece mudo 
por escolha” (CHAPLIN, 1931, s/p).15 A sua abordagem do som nessas duas obras de 
transição, por sinal, foi bastante curiosa. Temos alguns usos criativos da nova tecnologia. Por 
um lado, o som funciona como mais um recurso cômico, ao lado do trabalho gestual do ator. 
Por outro, Chaplin parece, às vezes, com o uso dos recursos sonoros, apontar para os dilemas 
pelos quais passava no momento, relacionados à chegada das falas no cinema. Ele não apenas 
aponta para esses dilemas, mas também realiza alguns comentários e mesmo algumas críticas. 
Desse modo, o cineasta utiliza a nova tecnologia para refletir sobre o cinema de sua época e 
questionar alguns de seus novos recursos. Vejamos a seguir como são organizados esses sons. 
 
1.2 Sons e posicionamentos nas obras de transição  
Comecemos com Luzes da Cidade, que é considerado por Michel Chion (2012) 
como “um verdadeiro manifesto em defesa da arte do cinema mudo” (CHION, 2012, p. 47). O 
filme, apesar da ausência de falas, apresenta uma trilha sonora musical composta por 
Chaplin16, além de efeitos sonoros. A música adiciona, a partir de então, mais um elemento de 
autoria em seus filmes, elemento que continuaria nas obras posteriores e que também 
apareceria de maneira retroativa, com a composição de trilhas musicais para o relançamento 
de seus filmes silenciosos. Com relação aos efeitos sonoros, eles aparecem em variedade. 
Gostaria de destacar dois efeitos, um deles que funciona no sentido da criação da comédia, e 
outro que, apesar de também cômico, indica um comentário de Chaplin sobre o cinema.  
 
14 “‘City Lights’ is synchronized and certain sound effects are part of the comedy, but it’s a non-dialogue 
picture”. 
15 “My screen character remains speechless from choice”. 
16 Com uma exceção: o tema La Violetera, ligado à personagem da florista cega, é de autoria da José Padilha. 
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Em uma cena, Carlitos está em uma festa, quando recebe um apito e começa a 
usá-lo. Alguém na festa dá um tapa nele, que acaba engolindo o objeto. Com isso, o apito 
acaba por soar incontrolavelmente, em uma espécie de voz não-verbal, e o personagem, 
devido a esse “problema”, atrapalha o número de um cantor, chama um táxi, e atrai vários 
cachorros para a festa.  
O outro exemplo aparece logo no início do filme. Acompanhamos a inauguração 
de um monumento, com a presença de várias pessoas “importantes”, que realizam discursos 
pomposos. A estátua, que estava coberta por um pano, é revelada, e se revela também 
Carlitos, que estava descansando em cima dela. Outro elemento que aparece de maneira 
bastante inusitada aqui é o som: no momento em que são feitos os discursos, não aparecem as 
falas concretas dos personagens; em vez disso, as falas são substituídas por sons semelhantes 
a buzinas ou insetos zunindo. Essas “falas” apresentam, inclusive, diferenças entre as pessoas, 
como sons mais graves para os homens e mais agudos para as mulheres. Aqui, temos a 
presença de uma espécie de discurso que se assemelha à fala no som, mas não no sentido, já 
que não possui os significados esperados de uma língua. Essa aproximação de uma língua 
pela via do significante aparece também em Tempos Modernos, e comento esse elemento a 
seguir.  
No caso dessa cena de Luzes da Cidade, podemos observar que, nela, Chaplin cria 
o humor pelo menos em dois sentidos distintos. Em primeiro lugar, em um nível mais 
concreto/diegético17, pode-se considerar que Chaplin ridiculariza a fala dos próprios 
personagens representados na obra, pessoas que se consideram muito importantes, mas que às 
vezes não tem nada a dizer; dessa forma, retrata as suas falas como um palavreado vazio, sem 
sentido. Em segundo lugar, em um nível mais metafórico, pode-se considerar que essa sátira 
atinge o próprio cinema falado, já que, ao fim, Chaplin representa as falas como algo sem 
sentido. Essa é a leitura de Michel Chion, que afirma que “a cena da inauguração era para ser 
uma provocação ao cinema falado” (CHION, 2012, p. 55). E essa sátira se potencializa 
quando lembramos que havia uma expectativa com relação à postura de Chaplin, a como ele 
faria os seus filmes. Apesar do cineasta já ter deixado claro antes do lançamento que o filme 
seria sem falas, essa cena acaba surpreendendo as expectativas, já que temos algo que se 
 
17 O termo “diegese” se refere, em poucas palavras, ao “mundo” criado pela narrativa da obra. No caso do filme, 
o termo “diegético” se refere a elementos que fazem parte do mundo da história. Por exemplo, a música 
diegética seria aquela que é reproduzida dentro do espaço da história do filme, como quando uma banda toca em 
um bar onde se passa uma cena, por exemplo. A música não diegética, mais comum, seria aquela que é 
reproduzida sem nenhuma motivação ou ligação com o universo da narrativa.  
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aproxima das falas, sem ser fala. Além disso, Chaplin parece ridicularizar a própria falta de 
conteúdo dos diálogos dos primeiros filmes falados, que muitas vezes utilizavam esses 
diálogos apenas como uma mostra da nova tecnologia, para atrair o público. Nessa 
perspectiva, substituir as falas por sons ininteligíveis não interferiria no resultado final, já que 
não havia muito de importante nas falas, de qualquer maneira.  
Em Tempos Modernos  ¸ o uso do som é ainda mais complexo. O filme também 
possui trilha musical, composta por Chaplin, além dos efeitos sonoros, mas vai além. 
Diferentemente de Luzes da Cidade, Tempos Modernos chega a trazer a adição de algumas 
falas. Essas falas, no entanto, ocorrem em contextos bastante específicos, e refletem a mesma 
escolha que Chaplin teve com relação à ausência delas. Em primeiro lugar, vejamos ainda os 
efeitos sonoros, e o seu uso em uma forma cômica mais “pura”. 
Em uma sequência, após ter ficado preso por um tempo, Carlitos teve sua 
liberdade anunciada e aguardava em uma sala pela liberação. Chega um pastor e sua esposa, 
que fica próxima ao personagem de Chaplin. Eles tomam um café. A partir de então, sons 
misteriosos começam a surgir. Os personagens parecem sofrer de gases. Os ruídos vêm em 
alternância: ora saem de Carlitos, ora da mulher, o que causa embaraço em cada um deles.  
Nessa cena, assim como na do apito de Luzes da Cidade, temos uma criação de 
humor sustentada pela criação sonora; de fato, elas são quase impossíveis sem o som. Com 
isso, observamos que Chaplin não ignorou o som como um todo no cinema; vemos mesmo 
que ele utilizou o som como matéria prima de suas obras, inclusive para criar o riso. De 
acordo com John Fawell (2014, p. 114), embora Chaplin tenha inicialmente resistido a esses 
novos recursos do som no cinema, as suas duas obras de transição, Luzes da Cidade e Tempos 
Modernos, mostram que ele abordou essa nova tecnologia com um senso de inovação e 
originalidade. Fawell chega a comentar a ironia presente no fato de um dos maiores diretores 
do cinema silencioso ter produzido dois dos mais inovadores usos do som da história do 
cinema – ele refere-se à cena citada acima, da inauguração da estátua em Luzes da Cidade, e 
ao “alemão” de Hinkel, ditador interpretado por Chaplin em O Grande Ditador, filme que 
será comentado adiante.  
Ainda com relação à cena dos barulhos dos gases, Michel Chion (2012) traz uma 
discussão dessa sequência, relacionando-a com momentos dos três filmes do autor ligados à 
sua postura com relação à fala: Luzes da Cidade, Tempos Modernos e O Grande Ditador. 
Para Chion: “Se encontramos, nesses três filmes, três cenas de barulhos intestinais, não é por 
acaso” (CHION, 2012, p. 55). Em Luzes da Cidade, temos a já mencionada cena do apito. Em 
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Tempos Modernos, a cena dos gases. E em O Grande Ditador, uma cena em que o Barbeiro 
Judeu, interpretado por Chaplin, fica com “soluços metálicos” após ter engolido algumas 
moedas.18 
Nas três situações, barulhos saem dos personagens interpretados por Chaplin; 
saem, a partir de suas entranhas, pelas suas bocas. Chion oferece uma leitura bastante 
interessante desses momentos, relacionando essas manifestações sonoras com a questão da 
fala na obra de Chaplin: “A cada vez, vemos Chaplin ‘sacudido’ pelas palavras que parecem 
querer sair de dentro dele, expressando-se contra a sua vontade, colocando-o em perigo” 
(CHION, 2012, p. 56). Nessa perspectiva, mesmo esses inocentes barulhos estomacais, 
geradores de um riso fácil, estão ligados à questão mais complexa da relação de Chaplin com 
o cinema falado. Funcionam como indicadores da luta do cineasta. 
Voltando a Tempos Modernos, além dos efeitos sonoros, há ainda a fala. Como 
dito acima, ela ocorre em alguns contextos bem especiais, mais esporádicos, o que leva a 
ainda considerarmos o filme uma obra silenciosa. Em sua maioria, as “vozes” são aquelas 
“emitidas ‘ao vivo’ pelos personagens e que continuamos, como no cinema mudo, a não ouvir 
(elas são lidas nos intertítulos)” (CHION, 2012, p. 50). No entanto, como dito, algumas vozes 
já são ouvidas. De um modo geral, podemos considerar que as falas “sonoras” que aparecem 
no filme relacionam-se com dois contextos: em primeiro lugar, ligadas às máquinas e à 
autoridade; em segundo lugar, na sequência do canto de Carlitos.  
Com relação a esse primeiro tipo, descrevi e discuti um pouco dessas ocorrências 
no artigo “Corpos Modernos: uma reflexão sobre controle e resistência em Tempos 
Modernos” (2017a), em que reflito principalmente sobre a questão do controle dos corpos no 
filme e em algumas formas de resistência a esse controle, realizadas por Carlitos. As 
considerações abaixo retomam algumas discussões desse artigo.  As ocorrências dessa fala 
aparecem em quatro formas diferentes, mas podem ser divididas em dois blocos principais: as 
duas primeiras aparecem nas cenas da fábrica, e as duas últimas, nas da prisão. 
Primeiramente, nas sequências iniciais da fábrica, ouvimos a voz do patrão, que sai através de 
monitores, que também transmitem a sua imagem (um prenúncio da televisão?). A fala é 
 
18 Em uma espécie de jogo para decidir quem se sacrificaria pelos judeus (explodindo a sede do governo de 
Hynkel), alguns homens, incluindo o barbeiro, deveriam comer um bolo. Em um desses bolos, seria colocada 
uma moeda, e, após a “refeição”, “o barulho do metal trai aquele que foi escolhido para servir aos outros” 
(CHION, 2012, p. 56). No entanto, no fim, o jogo é sabotado por algumas mulheres do grupo, que colocam 
moedas em todos os bolos, por não concordar com o atentado. Alguns dos homens participantes, porém, também 
acabam burlando o jogo. O barbeiro é “presenteado” com várias moedas, colocadas sorrateiramente em seu bolo. 
Não querendo assumir a missão, o barbeiro engole as moedas que vão surgindo, o que lhe causa os soluços. 
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intimamente ligada ao controle e à disciplina na fábrica, já que o patrão dá ordens aos 
empregados, seja para aumentarem a velocidade, seja para voltarem ao trabalho. Michel 
Chion comenta essa voz do patrão:  
A voz e as ordens dele advém, por excelência, da voz panóptica de vigilância 
como as de O Testamento do Doutor Mabuse, de Fritz Lang, de tal maneira 
que, a princípio e ao contrário de Lang, Chaplin acrescenta a ela a imagem, 
fazendo dessa imagem um puro fenômeno tecnológico onde não entra nem 
um grama de magia. (CHION, 2012, pp. 52-52) 
 
No segundo tipo de aparição, as falas saem de uma espécie de rádio situada em 
uma “máquina de alimentar”, na qual Carlitos passaria por maus bocados alguns momentos 
adiante no filme. Essa máquina era feita para alimentar os funcionários quase sem a 
intervenção deles, rapidamente, sem eles terem que parar o serviço. Desse modo, otimiza-se o 
tempo e aumenta-se a eficiência na produção. Esse uso das falas ligado às máquinas, que 
também aparece nas duas próximas ocorrências da fala, pode indicar uma crítica de Chaplin, 
como procurei indicar no artigo: 
Com relação à voz que sai dessa máquina, podemos pensar na possibilidade 
de que haveria até mesmo uma inversão realizada pela crítica de Chaplin: de 
algum modo é dada voz às máquinas, uma voz que não se manifesta nos 
“humanos”, já que eles estão silenciosos (esse ainda é um filme 
mudo/silencioso), ou seriam silenciados? Enquanto a máquina se manifesta e 
expressa como se dará a sujeição dos operários, aos operários mesmos 
restam poucas alternativas [...]. (FACINI, 2017a, p. 85) 
 
No terceiro tipo, na prisão, uma voz sai dos rádios internos da cadeia, informando 
que Carlitos deveria ser solto. Aqui a voz também é ligada às instâncias de poder, já que ela 
determina a liberdade do personagem. Um pouco adiante, temos a quarta aparição da fala. Ela 
se dá na já comentada sequência dos gases. Após o início dos barulhos estranhos, Carlitos liga 
um aparelho de rádio próximo a ele para tentar amenizar o clima desconfortável com a esposa 
do pastor. No entanto, assim que ligado, o aparelho transmite uma propaganda de um remédio 
para gases, e Carlitos desliga rapidamente o rádio. Apesar de ser um caso um pouco diferente 
dos demais, mais cômico, pode-se dizer que o controle do corpo permanece: eliminam-se as 
atividades e produtos desnecessários ou desagradáveis do corpo, permitindo a ele funcionar de 
forma mais eficiente, mais útil.  
Outro aspecto importante desse conjunto de quatro tipos de falas, comentado por 
Chion (2012), é que são todas retransmissões, ou seja, falas mediadas, que não percebemos 
como saindo de suas fontes “diretas”. Segundo Chion, o fato de exibir as vozes como 
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retransmitidas acabava por espelhar a condição das vozes em qualquer exibição de cinema 
(retransmitidas para um público em uma sala), e isso acarretava um efeito paradoxal: 
Assim, mostrar como tecnicamente retransmitidas vozes que eram, 
efetivamente, ouvidas através de um alto-falante – ou fazer coincidir a 
maneira de aparecer a voz no filme com as condições reais de percepção na 
sala – era, paradoxalmente, dotar essa voz de um coeficiente de realidade 
suplementar, de uma espécie de “presença” ao vivo, de um “estar lá” 
concreto, cotidiano, familiar, em relação direta com as sombras em preto e 
branco que dançam na tela. Num certo sentido, essas vozes eram mais reais 
que as imagens que elas vinham perfurar. E o homem que batizou de Shadov 
seu último grande papel no cinema estava ciente da natureza de fantasma 
(“shadow”) do personagem cinematográfico e do poder que a voz tinha de 
retirar dessas sombras sua onda e sua poesia (o temor que ele tinha com 
relação a seu próprio personagem Carlitos) para lhes dar uma humanidade 
mais crua, imediata e inteira. (CHION, 2012, pp. 53-54) 
 
Além da questão da voz retransmitida, temos nessa citação mais um elemento 
importante para a discussão do posicionamento de Chaplin sobre as falas no cinema. O 
cineasta estava ciente do aumento do efeito de realidade trazido com o som (e a fala, 
consequentemente), como pudemos ver anteriormente em uma de suas citações. E, apesar de 
o diretor defender que a atuação corporal, de pantomima, trazia uma maior precisão, há a 
concepção de que a imagem muda seria mais poética. Chion diz isso explicitamente (na 
citação acima); Chaplin não tanto, mas parece indicar essa concepção ao falar, mais de uma 
vez, que os filmes silenciosos seriam mais artísticos (em uma espécie de oposição ao realismo 
dos filmes falados). Carlitos seria fundamental nessa concepção, o que é indicado por Chion: 
o personagem, filho do cinema silencioso, teria uma constituição mais de sombra, mais 
“líquida”, mais poética (nos termos de Chion). Além disso, posso adicionar aqui outro 
elemento, se não exclusivo, mais intenso em Carlitos: o caráter mitológico do personagem. O 
mito é cercado por uma aura misteriosa, por essa “onda” mencionada por Chion. Dar 
concretude, carne, a essa aparição, poderia ferir o caráter fantasmático indispensável ao mito e 
complicar a sua existência. Esses elementos ajudariam a explicar os temores que Chaplin 
tinha com relação à possibilidade de Carlitos falar nos filmes. 
Voltando mais uma vez a Tempos Modernos, ainda restou uma manifestação da 
fala para ser comentada. Essa manifestação ocorre na cena do canto de Carlitos. Nessa cena, 
Carlitos vai cantar em um restaurante. Ele tenta decorar a letra da canção, mas não consegue. 
Então, ele anota a letra no pulso de sua camisa, como uma espécie de “cola”. No entanto, na 
hora de cantar, em um dos seus movimentos de dança, os pulsos saem voando, e ele fica sem 
a letra. A alternativa adotada pelo personagem é cantar em uma língua que ao mesmo tempo é 
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todas e nenhuma, que lembra algumas línguas (francês, italiano, inglês) e possui muita 
invenção, mas que não possui os sentidos de uma língua tradicional. Desse modo, a “fala” de 
Chaplin se aproxima das falas de outras línguas pela via do som, do significante, mas não pela 
do sentido.19 Como afirmei anteriormente, essa espécie de lembrança da língua pela via do 
significante, e não do significado, aparece também na obra anterior de Chaplin, Luzes da 
Cidade, na cena da inauguração do monumento. E aparece também até mesmo em um filme 
completamente falado: O Grande Ditador. Chaplin, em sua imitação de Hitler, o ditador 
Adenoid Hynkel, traz em muitos momentos uma fala que lembra o alemão pelo som, mas não 
pelo sentido. Nos três exemplos, essa tradução homofônica é um dos elementos de criação 
cômica, que leva ao riso.  
Podemos aproximar esse uso da fala pela via do significante, em uma 
“lembrança” de outras línguas, de um recurso de atuação, o chamado grammelot. Ele foi 
fundamental em uma forma cômica mais antiga, a Commedia dell’Arte. Como se trata de uma 
forma cômica muito importante, que influenciou, inclusive, o próprio cinema de Chaplin, 
faço, neste momento, um pequeno desvio, para comentar justamente alguns elementos da 
Commedia dell’Arte. 
Ela existiu principalmente entre os séculos XVI e XVIII (BERTHOLD, [1968] 
2008). Surgiu na Itália, mas espalhou-se pela Europa com o passar do tempo. O nome 
“Commedia dell’Arte” se relaciona principalmente com o fato de os atores serem 
profissionais, diferentemente dos outros atores da época, que eram amadores. Barbara 
Heliodora explica sucinta e claramente o termo: “commedia dell’arte, nome que quer dizer, 
em português, ‘comédia dos profissionais’ (‘comédia’ era qualquer peça teatral, e a ‘arte’ de 
um indivíduo era a sua profissão)” (HELIODORA, 2008, pp. 42-43). De acordo com Dario 
Fo, essa profissionalização influenciaria na organização da atividade dos atores: eles seriam 
“associados mediante um estatuto próprio de leis e regras, através do qual os cômicos se 
comprometiam a proteger-se e respeitar-se reciprocamente” (FO, [1987] 2011, p. 20). 
Uma das características principais da Commedia dell’Arte é a tipificação dos 
personagens. São sempre os mesmos personagens que circulam por todos os seus inúmeros 
enredos: há, por exemplo, o Pantaleão, o Doutor e o Capitão, personagens mais ricos, que 
 
19 Abordei essa cena em minha monografia, “Tempos Modernos: uma discussão sobre a(s) língua(s) no canto de 
Charles Chaplin” (2013). Nesse trabalho, e mais detalhadamente no artigo posterior “Tempos modernos da 
linguagem: Chaplin e a tradução homofônica” (2014), escrito em coautoria com Maria Rita Salzano Moraes, 
relaciono esse canto com uma forma de tradução, denominada tradução homofônica. Ela é aquela que “procura 
manter a mesma sonoridade do texto original, desprezando-se os aspectos semânticos” (MACHADO, 1993, p. 
177). 
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muitas vezes eram enganados pelos seus empregados, os zanni. Entre esses empregados, 
podemos destacar um em especial, o Arlequim, por motivos que serão esclarecidos logo 
abaixo. Os atores quase sempre interpretavam os mesmos personagens ao longo das suas 
carreiras: “A tipificação levava os intérpretes a especializar-se numa personagem em 
particular, num papel que se lhes ajustava tão perfeitamente e no qual se movimentavam tão 
naturalmente, que não havia necessidade de um texto teatral consolidado” (BERTHOLD, 
[1968] 2018, p. 353). Aqui, chegamos a mais uma característica importante da Commedia 
dell’Arte: a improvisação. Não havia roteiros rígidos para as apresentações, que possuíam um 
grau significativo de liberdade. No entanto, a improvisação não deve ser entendida também 
como absoluta, como uma invenção completa dos atores em suas apresentações. Havia, de 
fato, muita preparação para esses improvisos: 
Os cômicos possuíam uma bagagem incalculável de situações, diálogos, 
gags, lengalengas, ladainhas, todas arquivadas na memória, as quais 
utilizavam no momento certo, com grande sentido de timing, dando a 
impressão de estar improvisando a cada instante. Era uma bagagem 
construída e assimilada com a prática de infinitas réplicas, de diferentes 
espetáculos, situações acontecidas também no contato direto com o público, 
mas a grande maioria era, certamente, fruto de exercício e estudo. Os 
cômicos aprendiam dezenas de “tiradas” sobre os vários temas relacionados 
com o papel ou a máscara que interpretavam. (FO, [1987] 2011, p. 17) 
 
Mais acima, destaquei o personagem do Arlequim entre os zanni, personagens que 
eram empregados nas peças da Commedia. Esse destaque se deu justamente pela proximidade 
do Arlequim com Carlitos. David Madden (1968) descreve o Arlequim:  
Quem é o Arlequim? Quando sua roupa se transforma como um cristal, ele 
espelha, no brilho de uma única apresentação, todos os humores de que o 
homem é herdeiro. Uma mistura grotesca de vícios e virtudes, o Arlequim é 
muitas coisas: um criado astuto, mas ignorante, que serve amantes e engana 
homens velhos; sempre fazendo poses impressionantes, ele é um palhaço 
excêntrico, desajeitado e crédulo, um tolo errante; ele é ganancioso, 
charmoso, impulsivo, às vezes malicioso; ele é eternamente amoroso, 
facilmente magoado, consolado rapidamente, sua dor e sua alegria 
igualmente cômicas. Suas origens são um mistério, mas ele é uma criação 
divina que, a qualquer momento, pode assumir uma postura diabólica – mas 
apenas por um momento. Arlequim, como sua fantasia, é um quebra-cabeça. 
(MADDEN, 1968, pp. 13-14)20 
 
 
20 “Who is Harlequin? As his costume turns like a crystal, he mirrors, in the flash of a single performance, all the 
moods man is heir to. A grotesque tatterdemalion of vices and virtues, Harlequin is many things: a shrewd but 
ignorant valet, who serves lovers and cheats old men; always striking poses, he is a capering, clumsy, credulous 
clown, a blundering fool; he is greedy, charming, impulsive, sometimes malicious; he is eternally amorous, 
easily hurt, quickly comforted, his grief and his joy equally comic. His origins are a mystery, but he is a divine 
creation who at any moment may assume a diabolical stance – but only for a moment. Harlequin, like his 
costume, is a puzzle”. 
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Essa descrição poderia se aplicar quase integralmente a Carlitos, principalmente 
com relação a algumas dicotomias presentes em ambos os personagens: há, como dito na 
citação acima, uma mistura de vícios e virtudes; a malandragem e a inocência; o amor e a 
raiva; uma mudança rápida de estados emocionais. O próprio enfatiza essa proximidade entre 
Arlequim e Carlitos, quando afirma que Carlitos “é um dos maiores (e infelizmente o mais 
recente) dos inúmeros avatares do Harlequin” (MADDEN, 1968, p. 13).  
Essa dualidade de Carlitos, além da relação com o Arlequim, aponta para a 
própria complexidade do personagem de Chaplin. Não haveria algo como uma “essência de 
Carlitos”, uma totalidade a-histórica do personagem. Carlitos, além de escapar de definições, 
mudou com o tempo, conforme foram se alterando as concepções e prioridades do próprio 
Chaplin, seu criador (OLDRINI, 1991, p. 42).  
Voltando agora à Commedia dell’Arte, outra característica fundamental sua é o 
destaque do corpo na atuação. Dario Fo aponta para a importância da combinação dos gestos 
e da fala. Segundo o autor, a Commedia “se baseia na combinação de diálogo e ação, 
monólogo falado e gesto executado, e nunca unicamente na pantomima. Somente com 
cambalhotas, dancinhas, caretas e gestos, as máscaras não são capazes de segurar uma cena” 
(FO, [1987] 2011, p. 22). O autor, em seu comentário, aponta para outro elemento importante, 
as máscaras. Elas eram usadas pela maioria dos personagens, com algumas exceções – os 
amantes (inamorati), por exemplo. As máscaras acabavam influenciando – e valorizando – a 
própria atuação gestual na Commedia dell’Arte:  
O uso da máscara impõe uma particular gestualidade: o corpo movimenta-se 
e gesticula incessante e completamente, indo sempre além do mero balançar 
de ombros. Por quê? Porque todo o corpo funciona como uma espécie de 
moldura à máscara, transformando sua fixidez. São esses gestos, com ritmo e 
dimensão variável, que modificam o significado e o valor da própria 
máscara. (FO, [1987] 2011, p. 53) 
 
Como o próprio Dario Fo comenta, a fala também era muito importante na 
Commedia dell’Arte. No entanto, assim como o que ocorre nos gestos, temos um uso da fala 
bem específico, bem peculiar, podemos considerar. Uma das formas que essas falas assumem 
na atuação nessa forma de comédia é justamente como grammelot.  
Fo, incialmente, traz uma definição sucinta desse recurso: “Trata-se de um jogo 
onomatopeico de sons, no qual as palavras do léxico são limitadas a dez por cento e todo o 
restante são revoluteios aparentemente inconclusos, mas que, muitas vezes, esclarecem o 
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significado das situações” (FO, [1987] 2011, p. 76). O autor, mais adiante, desenvolve a sua 
explicação: 
Grammelot é uma palavra de origem francesa, inventada pelos cômicos 
dell’arte e italianizada pelos venezianos, que pronunciavam gramlotto 
Apesar de não possuir um significado intrínseco, sua mistura de sons 
consegue sugerir o sentido do discurso. Trata-se, portanto, de um jogo 
onomatopeico, articulado com arbitrariedade, mas capaz de transmitir, com o 
acréscimo de gestos, ritmos e sonoridades particulares, um discurso 
completo. (FO, [1987] 2011, p. 97) 
 
Vemos, então que, no grammelot, a fala seria se constituiria, quase que 
totalmente, por palavras e expressões sem um significado intrínseco. O significado do 
discurso seria formado pelo conjunto de gestualidade, palavras “reais” e sugestões das 
palavras “inventadas”. Outro ponto importante do grammelot é que ele é produzido a partir da 
“base” de alguma língua, principalmente estrangeira: “Para se contar uma história em 
grammelot é necessário possuir uma bagagem dos estereótipos sonoros e tonais mais 
evidentes de um idioma, além de uma clara consciência de seus ritmos e cadências” (FO, 
[1987] 2011, p. 99). Essa língua, inclusive, deve ser, de algum modo, identificável para quem 
ouve a fala em grammelot.   
Podemos observar que as falas dos três filmes de Chaplin, Luzes da Cidade, 
Tempos Modernos e O Grande Ditador, aproximam-se bastante da prática do grammelot, 
principalmente as duas últimas. Em Luzes da Cidade, não há exatamente a presença de 
palavras discerníveis, mas, ao fim, entendemos os “sons” como uma forma de discurso, 
devido a aspectos como o ritmo e diferenças de tom entre as pessoas. Além disso, não há a 
referência a um idioma específico. Esses dois elementos são encontrados nos filmes seguintes, 
Tempos Modernos e O Grande Ditador. Neles, é mais nítida a ideia de uma fala, com 
palavras mais discerníveis, proferidas, inclusive, pelo próprio Chaplin. Além disso, há, nesses 
dois filmes, uma referência clara a uma língua ou a línguas: em Tempos Modernos, as 
referências são múltiplas e difusas (italiano, francês, o próprio inglês). Em O Grande Ditador, 
a referência é única e bastante óbvia: a língua alemã. Aner Preminger (2013), em um 
comentário sobre essas falas em O Grande Ditador, considera que, apesar de haver esse lado 
de não sentido, a criação de Chaplin é bastante sofisticada. A autora enfatiza a escolha dos 
nomes e de alguns termos, principalmente os relacionados ao governo de Hynkel. Cito 
algumas dessas escolhas de Chaplin. O ministro Hermann Göring é chamado, no filme, 
Herring (montagem de “Her” de Herman e “ring” de Göring). Joseph Goebbels é chamado 
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Garbitsch, que “lembra” a palavra “garbage”, isto é, lixo. A suástica é substituída pela dupla 
cruz (double-cross); a expressão “double-cross” significa traição.  
Retornemos mais um pouco à cena de Tempos Modernos. É possível considerar 
que, nela, Chaplin realiza também um comentário sobre o cinema falado, e, a meu ver, de 
maneira mais consistente que em Luzes da Cidade. Nessa cena, há novamente a questão da 
expectativa do público, mas essa expectativa, aqui, é intensificada: esperava-se pelo grande 
momento em que o personagem Carlitos falaria nas telas, e também por como isso ocorreria. 
Essa expectativa era compartilhada pelo próprio Chaplin, como pudemos ver nas suas 
citações. No entanto, assim como em Luzes da Cidade, o cineasta subverte as expectativas e 
cria algumas surpresas. No momento em que o personagem vai falar, vinte e dois anos após o 
seu surgimento, sete anos após a chegada comercial do som no cinema, ele fala, mas também 
não fala. Abre a boca para dizer algo, mas esse algo, ao menos se considerarmos apenas as 
palavras, é incompreensível. Se pudermos retirar algum sentido na cena, ele advém 
justamente da criação gestual de Chaplin, em sua dança, que cria uma espécie de narrativa 
envolvendo o romance entre um velhinho e uma donzela. De qualquer modo, o cineasta, até 
mesmo em um dos momentos mais críticos da sua carreira, o da “fala” de Carlitos, negou, à 
sua maneira, a fala, e reafirmou a importância da gestualidade, da pantomima, na sua obra. 
De qualquer modo, as “previsões” de Chaplin se concretizaram: trata-se da 
primeira e única ocasião em que o seu personagem falou no cinema, já que ele foi aposentado 
a seguir. O próximo filme de Chaplin, O Grande Ditador, apresenta dois personagens, o 
barbeiro judeu e Hynkel; ambos trazem alguns elementos de Carlitos, mas nenhum é ele de 
fato.  
Carlitos estava intimamente ligado ao corpo, ao gesto, à pantomima. Talvez fosse 
inevitável mesmo que ele falasse algum dia; mas, então, também inevitável foi o seu fim.  
Próximo a outro fim, o desta seção, gostaria de trazer uma pequena polêmica, 
abordando algumas ideias do já citado Michel Chion. Para o autor (2004), as palavras nunca 
foram exatamente um problema nos filmes: de fato, sempre houve palavra no cinema; sempre 
se falou no cinema. O texto, no entanto, estava sob formas escritas: intertítulos, cartas, placas, 
jornais, entre outros. Desse modo, na visão de Chion, quando surgiu o cinema sonoro/falado e 
algumas pessoas se posicionaram contra ele, o seu posicionamento se referia principalmente à 
voz, e não à palavra: “Quando o cinema alcançou a palavra, o problemático não foi o texto 
[...], mas sim a voz enquanto presença, expressão ou mutismo; a voz enquanto ser, duplo, 
sombra da imagem; a voz enquanto poder; a voz enquanto ameaça de perdição para o cinema” 
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(CHION, 2004, p. 25).21 O autor chega, inclusive, a comentar explicitamente o caso de 
Chaplin: “Foi contra a voz, sob o nome de palavra, contra o que protestou Chaplin. O som, 
pelo contrário, não o incomodava, posto que até 1935 seguiu fazendo cinema sonoro” 
(CHION, 2004, p. 25; ênfase do autor).22 
As colocações de Chion podem ser válidas para a postura de outros cineastas e 
pensadores do período, mas talvez não sejam precisas o suficiente no caso de Chaplin. Pelo 
menos é nesse sentido que caminha o pensamento de Aner Preminger (2013), o qual contesta 
a afirmação de Chion. 
Como Preminger aponta, e como já pudemos observar, Chaplin, de fato, usa a voz 
nos seus filmes, e de maneira bastante criativa. E usa a voz antes de adotar totalmente as falas 
no seu cinema, em O Grande Ditador. Em sua crítica a Chion, Preminger discutia um 
exemplo específico, o da cena da inauguração da estátua em Luzes da Cidade, mas considero 
que também pode ser trazido o exemplo da cena do canto em Tempos Modernos. Nessas 
cenas, a voz está presente, mas sob uma forma diferente. Nesse sentido, é difícil considerar 
que o posicionamento de Chaplin seria contra a voz. Na visão de Preminger, “ele protesta 
somente contra as palavras como informação verbal e a qualidade realista que elas dão ao 
cinema” (PREMINGER, 2013, p. 171).23 Concordo com Preminger. Podemos, neste 
momento, desenvolver um pouco melhor a visão sobre o posicionamento de Chaplin: o diretor 
não seria contra a voz. Seria, sim, contra a palavra, mas não toda a palavra:  contra a palavra 
falada, dialogada.  
Preminger aponta que esse uso criativo, não realista, da voz por Chaplin, na 
verdade, faria parte de uma concepção mais ampla, experimental, de todo o som. Acredito que 
ao menos um pouco dessa visão nos filmes pôde ser percebida neste capítulo. E essa 
experimentação ocorreu até mesmo no primeiro filme completamente falado de Chaplin, O 
Grande Ditador. Para Preminger, “Chaplin experimentou com a trilha sonora para produzir 
sons distorcidos que não tentam ser realistas, e eles frequentemente satirizam as práticas de 
som mimético para os filmes” (PREMINGER, 2013, p. 171).24 O autor considera que, apenas 
em Monsieur Verdoux (Monsieur Verdoux), Chaplin faria um uso mais convencional, realista, 
 
21 “Cuando el cine alcanzó la palavra, lo problemático no fue el texto [...] sino la voz en cuanto presencia, 
expressión o mutismo; la voz en cuanto ser, doble, sombra de la imagem; en cuanto poder; la voz en cuanto 
amenaza de perdición para el cine”.  
22 “Fue contra la voz, bajo el nombre de palabra, contra lo que protesto Chaplin. El sonido, por el contrario, no le 
molestaba, puesto que hasta 1935 siguió haciendo cine sonoro”. 
23 “he protests only against words as verbal information and the realistic quality it lends to cinema”.  
24 “Chaplin experimented with the soundtrack to produce distorted sounds that make no attempt at realism, and 
they often satirize mimetic sound-film practices”.  
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do som: nesse filme, “parece que Chaplin dominou completamente o novo meio da ilusão 
audiovisual” (PREMINGER, 2013, p. 182).25  
Nessa citação, Preminger, ao falar de uma “ilusão audiovisual”, faz referência 
novamente a Michel Chion, que abordou essa questão. A ilusão se relacionaria com o fato de 
que, na nossa percepção do som – ao menos nos usos mais convencionais –, tendemos a 
reunir som e imagem e tomar a percepção como um todo realista, sem qualquer tipo de 
manipulação ou artifício – ainda que qualquer edição de som envolva algum artifício. Para 
Chion ([2008] 2011), a ilusão audiovisual se encontra “no centro da relação mais importante 
entre som e imagem: a relação [...] do valor acrescentado” (CHION, [2008] 2011, p. 12). 
Chion explica essa relação: 
Por valor acrescentado, designamos o valor expressivo e informativo com 
que um som enriquece uma determinada imagem, até dar a crer, na 
impressão imediata que dela se tem ou na recordação que dela se guarda, que 
essa informação ou essa expressão decorre “naturalmente” daquilo que 
vemos e que já está contida apenas na imagem. E até dar a impressão, 
eminentemente injusta, de que o som é inútil e de que reforça um sentido 
que, na verdade, ele dá e cria, seja por inteiro, seja pela sua própria diferença 
com aquilo que se vê. (CHION, [2008] 2011, p. 12) 
 
Chaplin, ao menos nas suas obras sonoras até O Grande Ditador, faz um uso do 
som qu e parece questionar esse valor acrescentado do som sobre a imagem. Em vez de 
adicionar sons naturalistas, cujo processo de junção com a imagem seria “apagado” na 
percepção do espectador, Chaplin experimenta com os sons, o que inclui as vozes. De certo 
modo, Chaplin dá “visibilidade” aos sons (ou seria “audibilidade”?). Coloca-os em relevo. E 
faz isso sem entrar em contradição com algumas de suas concepções relacionadas ao cinema, 
como a defesa da pantomima. 
Antes de encerrar o capítulo, considero importante ao menos indicar alguns 
pontos de contato desse uso inventivo do som por Chaplin com o uso realizado por outro ator 
e diretor de comédias, Jacques Tati. O criador do conhecido personagem Monsieur Hulot 
realizou um uso também bastante criativo e inventivo do som. Em filmes célebres como Meu 
Tio (Mon Oncle), de 1958, e Playtime – Tempo de Diversão (Playtime), de 1967, Tati 
também confere relevo aos elementos sonoros, tornando-os, muitas vezes, os elementos 
centrais da construção cômica. Em certo sentido, pode-se considerar que Tati continuou e 
desenvolveu uma forma de comédia da qual Chaplin foi um precursor. Deve-se enfatizar, no 
entanto, as diferenças de contexto dos dois diretores, o que valoriza, ao mesmo tempo, os 
 
25 “it seems that Chaplin has fully mastered the new medium of audiovisual illusion”. 
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experimentos de Chaplin e Tati. Chaplin trabalhou de maneira inovadora no início do cinema 
sonoro, em um período caracterizado por alguns experimentos nas produções (não apenas de 
Chaplin) e pela definição de uma estética relacionada ao som, ao menos no cinema comercial. 
Tati trabalhou em um momento diferente, algumas décadas depois. Em seu período, no 
cinema comercial, o som realista, mimético, que reforça o sentido da imagem, já estava 
largamente estabelecido. Nesse contexto, as criações de Tati se destacam ainda mais, já que se 
diferenciam amplamente do que era realizado em sua época, até mesmo nas comédias. Tati foi 
muito influenciado pela comédia do cinema silencioso, uma comédia visual, física, “de 
poucas palavras”. É nítida a influência de Chaplin e de Buster Keaton em suas criações 
visuais. No entanto, quando falamos da influência nos aspectos sonoros, Buster Keaton não 
tem nada a dizer: É a Chaplin que devemos dar ouvidos. 
 
1.3 Os posicionamentos dos outros: visões sobre o cinema silencioso e as falas 
Chaplin não foi o único que se posicionou com relação essa virada do cinema 
sonoro/falado. Outras pessoas ligadas ao cinema, sejam cineastas, críticos, ou teóricos, 
realizaram comentários sobre a chegada do cinema sonoro. Alguns chegaram a ter 
posicionamentos semelhantes aos de Chaplin. Em um contexto de debates sobre a 
especificidade do cinema, foram inclusive elaboradas algumas teorias que levavam a uma 
valorização do cinema silencioso, como prática superior ao cinema falado.  
Nesta seção, veremos um pouco desses posicionamentos. Não pretendo fazer uma 
exposição completa e sistemática da questão, devido à complexidade do campo da teoria do 
cinema e à variedade de abordagens possíveis. A perspectiva, aqui, é assumidamente 
fragmentária e arbitrária. Pretendo mostrar, principalmente, que Chaplin não estava sozinho 
na sua defesa do cinema silencioso e que algumas teorias podem, inclusive, ajudar a 
compreender melhor o posicionamento do cineasta. 
Robert Stam comenta que o “advento do som ocasionou um debate considerável 
sobre os méritos relativos do cinema sonoro e do cinema mudo” (STAM, [2000] 2011, p. 76). 
Cineastas importantes do período se posicionaram sobre a questão, alguns apoiando o cinema 
falado, outros rejeitando-o, e outros ainda adotando uma espécie de aceitação crítica desse 
novo cinema. Entre esses últimos, podemos citar cineastas-teóricos soviéticos, Eisenstein, 
Alexandrov e Pudovkin, que,  
[E]m seu manifesto de 1928, conclamavam ao uso não sincronizado do som, 
afirmando que a inclusão de diálogos poderia restabelecer a hegemonia de 
métodos antiquados e promover uma enxurrada de “performances 
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fotografadas de tipo teatral” (EISEINSTEIN, 1957, pp. 257-259). Temiam 
que o som sincronizado pudesse destruir a cultura da montagem e, desse 
modo, a própria base da autonomia do cinema como forma de arte. (STAM, 
[2000] 2011, p. 76) 
 
É curioso observar que, em certo sentido, essa visão, receptiva, mas crítica, do uso 
do som foi expressa pelo próprio Chaplin, com relação, porém, à trilha musical. O cineasta, 
em sua autobiografia ([1964] 2012), defende um uso diferente das músicas: “desejava que a 
música fosse um contraponto de graciosidade e encanto para exprimir sentimento, sem o que, 
como diz Hazlitt26, toda obra de arte é incompleta”. A música, então, na visão do cineasta, 
deve funcionar em contraponto, e não em “concordância”, com os outros elementos. Essa 
visão de Chaplin pode também se relacionar com a mistura característica de comédia e drama 
em seu cinema. Para cenas engraçadas, músicas não tanto engraçadas. O próprio Chaplin 
explica esse elemento: 
Procurei compor música delicada e romântica, para que contrastasse com o 
meu tipo de vagabundo, pois música fina dava às minhas comédias um toque 
de emoção. Os autores de arranjos musicais raramente compreendiam isso. 
Achavam que a música tinha de ser engraçada. (CHAPLIN, [1964] 2012, p. 
381) 
 
De modo geral, pode-se considerar que as principais discussões ou de defesa do 
cinema silencioso, ou de aceitação crítica às falas, partiram de uma tradição teórica 
delimitada, iniciada nas primeiras décadas do cinema: a tradição formativa ou teoria formativa 
(da qual participam os próprios teóricos soviéticos), que se oporia à tradição realista, que 
tendeu a valorizar a chegada do cinema falado. 
Na teoria cinematográfica, acontece de a primeira grande fase de 
pensamento ter sido quase homogeneamente formativa. Até cerca de 1935 é 
difícil encontrar um realista capaz de competir com Hugo Munsterberg, 
Rudolf Arnheim, Sergei Eisenstein, Bela Balázs ou V.I. Pudovkin. Depois a 
situação mudou, e as sementes da primitiva teoria realista tornaram-se a 
luxuriante tradição de André Bazin, o crítico de Cahiers du Cinéma, e nos 
Estados Unidos, de Siegfried Kracauer e de artistas do cinema-verité como 
Richard Leacock, D.A. Pennebaker e Michael Roemer.  
É valioso colocar esses movimentos em oposição, a partir do momento em 
que foi exatamente desse modo que eles se desenvolveram. Os teóricos 
formativos refutaram o realismo bruto que os produtores cinematográficos 
propagandeavam e que o público pensava estar recebendo. Mais tarde, os 
realistas atacaram especificamente os formalistas porque estes negavam o 
vínculo especial do cinema com o realismo ao tentarem fazer com que ele se 
colocasse ao lado das artes prestigiadas. (ANDREW, [1976] 2002, pp. 9-10) 
 
 
26 Chaplin parece se referir ao escritor inglês William Hazlitt.  
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Assim, podemos considerar que havia, ao menos nas primeiras décadas da teoria 
do cinema, duas atitudes opostas com relação ao filme. Sobre a tradição formativa, Dudley 
Andrew continua: 
Indivíduos que sentiram uma simpatia imediata pelo cinema e que queriam 
vê-lo florescer por conta própria perceberam que primeiro tinham que 
libertá-lo de outros fenômenos que o apoiavam e aos quais o público 
naturalmente associava. Isso significou um ataque imediato ao realismo na 
tela e àqueles que, como Lumière, tinham a certeza de que o cinema tinha 
um significado duradouro além dos eventos que podia registrar. 
Esses teóricos lutaram para dar ao cinema o status de arte. O cinema, 
argumentavam, era igual às outras artes porque transformava o caos e a 
ausência de significado do mundo numa estrutura e num ritmo 
autossustentados. (ANDREW, [1976] 2002, p. 21) 
 
No contexto do surgimento do cinema falado, a tradição formativa teve um papel 
fundamental nas discussões realizadas: 
O fim do cinema mudo gerou um grande número de ensaios importantes. Por 
volta de 1929, o número de publicações dedicadas à teoria do cinema 
(incluindo revistas em inglês como Close Up e Experimental Cinema) indica 
que uma significativa comunidade mundial considerava o cinema poderosa 
forma de arte. Estetas apareceram por toda parte para debater a nova direção 
que o cinema deveria tomar depois que o som perturbara seu equilíbrio. 
Todo esse debate ocorreu numa atmosfera definitivamente formativa. 
(ANDREW, [1976] 2002, pp. 22-23) 
 
Apesar de ter perdido parte da relevância acadêmica com os anos, a tradição 
formativa foi muito importante para a construção de algumas concepções do cinema: 
Paradoxalmente, a chegada do som parece marcar o declínio da grande era 
da teoria formativa do cinema. No entanto, por volta de 1935 já era 
considerado certo em quase todos os círculos cultos que o cinema era uma 
arte, independente de todas as outras artes, mas tendo em comum com elas o 
processo de transformação através do qual um assunto banal torna-se uma 
declaração eloquente e brilhante. Se muitos de nós ainda veem o cinema 
desse modo, se a maioria dos artigos sobre cinema ainda se apega a essa 
perspectiva geral, isso ocorre em grande parte por causa da poderosa 
concepção defendida entre 1915 e 1935. (ANDREW, [1976] 2002, p. 23) 
 
Na abordagem formativa, o cinema não é valorizado pela sua suposta maior 
proximidade do real, ou por uma capacidade de representar esse real, como nas abordagens 
realistas, mas sim pela transformação do real em novas formas e criações. Essa tradição 
relaciona-se bastante com as discussões sobre o cinema ser ou não uma arte, que tendiam a 
levar a uma defesa do estatuto de arte do cinema. Em concepções mais formalistas, como as 
do formalismo russo, a arte é vista como um produto autônomo, que transforma a realidade, e 
não a reflete ou a copia (STAM, [2001] 2011); dada essa visão de arte, não é difícil observar 
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como chegamos à concepção “formativa” do cinema. No dicionário teórico e crítico de 
Jacques Aumont e Michel Marie ([2001] 2013) não há um verbete sobre a teoria formativa, 
mas, dentro do verbete “Teorias do cinema”, encontramos uma subdivisão, “O cinema como 
arte”, que parece dizer respeito fundamentalmente às abordagens formativas: 
O cinema é um sistema de formas, e o interessante nele não é – como nas 
abordagens “realistas” que acabamos de citar – o fato de ele reproduzir 
fielmente o real, e sim, ao contrário, o fato de ele se distanciar dessa 
reprodução (Arnheim: os “fatores de diferenciação”): É a partir dessa 
capacidade do cinema em criar formas que lhe são próprias (e que não 
reproduzem formas reais) que ele pode ser considerado uma arte [...]. 
(AUMONT; MARIE, [2001] 2012, p. 289) 
 
Dentro dessa tradição formativa, podemos citar três nomes importantes: Hugo 
Munsterberg, Rudolf Arnheim e Béla Balázs. Hugo Munsterberg é um dos pioneiros da teoria 
do cinema. Segundo Ismail Xavier,  
Baseado apenas num contato com filmes narrativos do início do século 
(Hugo Munsterberg morreu em 1916, não chegando a ver, por exemplo, 
Intolerância de [D. W.] Griffith), o psicólogo alemão, professor de 
Universidade de Harvard (USA), escreveu seu livro – Photoplay: a 
psychological study – o qual passou despercebido na época e só foi revivido 
pela edição de Richard Griffith em 1970. (XAVIER, 1983, p. 19) 
 
Como a sua própria formação indica, o livro de Munsterberg é embasado 
fundamentalmente na psicologia. Essa abordagem o levou a analisar o cinema mais sob a 
perspectiva da experiência do espectador; desse modo, o cinema é discutido enquanto 
fenômeno mental e não enquanto material de análise em si (o filme que passa na tela, as 
imagens). Essa perspectiva psicológica também afasta a obra de Munsterberg de uma visão 
realista estrita: na concepção do autor, parece não fazer muita diferença se um filme é ou não 
reprodução de um suposto real, já que o foco de investigação seriam as relações dos filmes 
com os processos mentais. Um dos aspectos mais interessantes da teoria de Munsterberg é 
que ele propõe equivalências entre alguns procedimentos mentais e determinadas técnicas 
cinematográficas. Assim, a atenção corresponderia ao close, e a memória ao flashback, por 
exemplo. A perspectiva psicológica de Munsterberg pode ser observada na citação abaixo, em 
que o autor comenta também um pouco da atuação. Nesse sentido, ele estabelece algumas 
diferenças do cinema com relação ao teatro: 
O principal objetivo do cinema deve ser retratar as emoções. O teatro pode 
recorrer às frases de efeito e sustentar o interesse da plateia através de 
diálogos eminentemente intelectuais, e não emocionais. Já para o ator de 
cinema, a ação é fundamental: é o único meio de assegurar a atenção do 
espectador, e mais, o seu significado e a sua unidade emergem dos 
sentimentos e emoções que a determinam. No cinema, mais do que no teatro, 
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os personagens são, antes de tudo, sujeitos de experiências emocionais: a 
alegria e a dor, a esperança e o medo, o amor e o ódio, a gratidão e a inveja, 
a solidariedade e a malícia, conferem ao filme significado e valor. 
(MUNSTERBERG, [1916] 1983, p. 46) 
 
Munsterberg faleceu cerca de dez anos antes da chegada comercial do cinema 
falado. Desse modo, não pôde escrever sobre as mudanças do som de modo muito presente, 
próximo das questões. Mesmo assim, de acordo com a citação de Andrew, essas novas 
tecnologias não seriam, na abordagem de Munsterberg, interessantes para o cinema: 
Também podemos ver por que ele achava que a cor e o som demonstrariam 
ser mais do que supérfluos para a experiência cinemática. Eles são 
desenvolvimentos técnicos que não ativam um novo nível mental. Para ele, a 
tecnologia de 1915 já servia de modo ideal para moldar as maiores obras de 
arte de que o cinema seria capaz e para realçar nossas vidas, em 
consequência preenchendo inteiramente os objetivos da arte. (ANDREW, 
[1976] 2002, p. 29) 
 
Nessa citação, com os termos “objetivos da arte”, temos uma aproximação nítida 
com a tradição formativa. Nessa visão, o importante não seria a arte do cinema se desenvolver 
em direção a uma reprodução cada vez mais “fiel” do real, mas sim realizar os seus objetivos, 
autônomos em relação à realidade. 
Outro teórico que pensou o cinema enquanto arte autônoma, que não apenas não 
necessitava reproduzir o real, mas que talvez devesse se afastar dessa reprodução, é o alemão 
Rudolf Arnheim. O autor também possuía formação como psicólogo, e levou essa orientação 
teórica e metodológica para seus estudos, que se concentraram mais nas artes visuais do que 
propriamente no cinema. A sua produção sobre cinema, de fato, resume-se a uma obra: “Em 
1933, Arnheim publicava na Alemanha seu livro Film (do qual, em 1957, surgiu uma versão 
revisada em inglês, Film as Art)” (STAM, [2000] 2011, p. 77). Mesmo assim, as ideias 
desenvolvidas por Arnheim sobre o cinema são bastante importantes, principalmente para a 
discussão desta tese. O teórico foi um dos que mais defendeu o cinema silencioso, opondo-se 
ao cinema falado, por entender que as limitações do meio (como a falta das falas), são, na 
verdade, o que constitui a sua especificidade: 
É preciso [...] conservar a tese dos “fatores de diferenciação”: se o cinema 
pode ser uma arte, isso só é possível com a condição de sobrepujar a 
deficiência inicial que sua capacidade de reprodução fotográfica, ou seja, 
automática, do real, constitui; todo ilusionismo e todo naturalismo devem ser 
evitados, e os meios artísticos do cinema devem ser, ao contrário, procurados 
naquilo que o diferencia de uma simples reprodução do mundo visível. 
Ausência de cor, ausência de som, ausência de continuidade espaço-
temporal, limitação física da imagem etc.; todas essas limitações são os 
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próprios fatores que permitem ao cinema tornar-se uma arte, e até mesmo o 
obrigam a isso.  
(AUMONT; MARIE, [2001] 2012, pp. 20-21) 
 
Dudley Andrew especifica mais um pouco quais são esses “fatores de 
diferenciação”: 
1) a projeção de sólidos numa superfície bidimensional; 2) a redução de um 
sentido de profundidade e o problema do tamanho absoluto da imagem; 3) a 
iluminação e a ausência de cor; 4) o enquadramento da imagem; 5) a 
ausência de continuidade espaço-temporal graças à montagem; 6) a ausência 
de entradas (inputs) de outros sentidos. Cada imagem do filme contém pelo 
menos esses seis tipos de aspectos irreais. (ANDREW, [1976] 2002, p. 36) 
 
É importante destacar a diferença extrema entre a concepção de Arnheim e as 
visões mais realistas do cinema. Para o alemão, as limitações do meio, os fatores de 
diferenciação, não seriam problemas ou faltas a serem corrigidas em desenvolvimentos 
posteriores, mas elementos necessários à existência do meio, que ajudariam, pela sua falta, a 
definir o cinema como arte. Além disso, esses possíveis desenvolvimentos, que diminuiriam 
as limitações (cor, som, uso do 3D, por exemplo), seriam, na visão do autor, não apenas 
desnecessários, mais prejudiciais, já que reduziriam a especificidade do cinema e o 
enfraqueceriam. Como podemos observar pelas citações acima, o som corresponderia a um 
dos fatores de diferenciação discutidos por Arnheim. Nesse caso, o som é tomado como um 
todo, e não há um direcionamento para as questões da fala (que aparecerá nas considerações 
do autor abordado a seguir). De qualquer modo, dentro dessa grande categoria do “som”, a 
fala ocupa um lugar fundamental, e é impossível pensar no surgimento do som no cinema sem 
considerar os possíveis acréscimos da fala. Assim, nessa perspectiva, a oposição às falas no 
cinema se insere em e participa de uma “luta” mais ampla, de defesa do cinema enquanto arte, 
uma arte que procura se distanciar das demais pelas suas diferenças na representação do real 
(ou no que falta nessa representação). Chaplin não chega a fazer sua discussão nesses termos 
de falta, mas é importante observar que o conceito de uma arte do cinema perpassa as suas 
falas, e que o cineasta parece considerar que elementos antirrealistas seriam positivos para 
essa arte. Na visão de Chaplin, o realismo trazido com as falas, por si, ironicamente, não diz 
nada. É preciso haver algo mais, esse “algo” que parece estar presente na pantomima. 
Se a defesa do cinema silencioso por Arnheim caminha no sentido de uma espécie 
de “negatividade positiva”, podemos considerar que as discussões do teórico húngaro Béla 
Balázs já partem de uma “positividade”, já que a questão de uma suposta “falta” não parece 
ser tão importante em sua obra. Na verdade, pelas discussões de Balázs, pode-se pensar que 
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nem havia nada faltando; havia, sim, uma linguagem diferente, que produzia efeitos 
diferentes. 
Aumont e Marie ([2001] 2012) trazem uma visão geral do autor e também 
apontam para a sua ligação com as principais noções formalistas: 
Béla Balázs é, por excelência, o teórico clássico do cinema, a meio caminho 
das concepções dos alemães Kracauer e Arnheim. Para ele, o material do 
cinema, o tema fílmico, não se encontra na realidade, mas já é uma leitura 
dela, uma transformação, no sentido das possibilidades intrínsecas da 
linguagem cinematográfica. O cinema é incapaz de reproduzir a “simples 
realidade”; ele só pode lê-la, interpretá-la; simetricamente, o cinema só 
poderá se apropriar, de modo válido, daquilo que, nela, já é cinematográfico 
(e que pode ser encontrado com mais facilidade em obras literárias 
menores). 
O cinema é, portanto, em todas as suas etapas, a produção de um sentido: a 
câmera, para Balázs, é “produtiva”, as tesouras são “inventivas”, o olho 
“fareja” etc. Essa ideia culmina, desde seu primeiro livro (1924), com a 
noção de uma fisionomia dada pelo cinema ao que ele filma – animado ou 
inanimado. Exilado em Moscou no fim dos anos 1930, Balázs não renovou 
suas teses nem seus temas, e seus dois livros posteriores (1930, 1946) 
contentam-se, no essencial, em adaptá-los e em renovar os exemplos. 
(AUMONT; MARIE, [2001] 2012, p. 29) 
 
Podemos observar aqui a perspectiva formalista do cinema como transformação 
da realidade, ao invés de uma reprodução da realidade. Além disso, podemos destacar a 
importância de Balázs para o desenvolvimento da noção de fisionomia, que será abordada no 
próximo capítulo, na discussão sobre o ator de cinema. Um elemento bastante relacionado 
com a noção de fisionomia é o close-up, também discutido por Balázs. De acordo com Robert 
Stam, “Balázs foi o grande poeta do close-up cinematográfico” (STAM, [2000] 2001, p. 79). 
Nas palavras de Balázs,  
[O]s bons close-ups irradiam uma atitude humana carinhosa ao contemplar 
as coisas escondidas, um delicado cuidado, um gentil curvar-se sobre as 
intimidades da vida em miniatura, o calor de uma sensibilidade. Os bons 
close-ups são líricos; é o coração, e não os olhos, que o percebe. (BALÁZS, 
[1945] 1983a, p. 91) 
 
Mais importante para esta tese é o fato de que Balázs, ao discutir alguns 
elementos do cinema, acaba às vezes por realizar uma defesa do cinema silencioso e de alguns 
de seus aspectos. Vejamos um pouco dessa discussão. 
Na visão de Balázs ([1923] 1983b), o cinema traria de volta aos homens uma 
cultura visual, em contraponto a uma cultura da palavra. Essa cultura da palavra teria surgido 
com a imprensa, e teria trazido mesmo efeitos negativos, como uma proliferação de conceitos 
que dividiram as pessoas. A câmera de cinema devolveu o destaque à visualidade, perdido 
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com a imprensa, na cultura humana. E, com a discussão ocorrendo no contexto do cinema 
silencioso, trata-se de uma “visualidade muda”, sem as palavras proferidas fisicamente. Mas 
isso não é um problema ou uma deficiência do cinema, como podemos observar pelas 
palavras do autor: 
O não falar não significa que não se tenha nada a dizer. Aqueles que não 
falam podem estar transbordando de emoções que só podem ser expressas 
através de formas e imagens, gestos e feições. O homem da cultura visual 
usa tais recursos não em substituição às palavras, ou seja, como um surdo 
usa seus dedos. Ele não pensa em palavras, cujas sílabas desenharia no ar 
como pontos e traços do Código Morse. Os gestos do homem visual não são 
feitos para transmitir conceitos que possam ser expressos por palavras, mas 
sim as experiências interiores, emoções não racionais que ficariam ainda sem 
expressão quando tudo o que pudesse ser dito fosse dito.  Tais emoções 
repousam no nível mais profundo da alma e não podem ser expressas por 
palavras, que são meros reflexos de conceitos, da mesma forma que nossas 
experiências musicais não podem ser expressas através de conceitos 
racionalizados. O que aparece na face e na expressão facial é uma 
experiência espiritual visualizada imediatamente, sem a mediação de 
palavras. (BALÁZS, [1923] 1983b, p. 78) 
 
De acordo com a citação de Balázs, podemos considerar que o cinema silencioso 
não seria deficitário ou menor, por apresentar uma suposta falta. Na verdade, de acordo com o 
autor, nem haveria de fato uma falta, porque os gestos que comporiam essa imagem seriam 
autossuficientes. O mais interessante da concepção de Balázs é que esses gestos não atuariam 
através de uma equivalência ou substituição das palavras; na verdade, eles transmitiriam 
outros tipos de sentidos, diferentes daqueles transmitidos pelas palavras. E não apenas isso: 
esses sentidos transmitidos pelos gestos seriam impossíveis de serem transmitidos por 
palavras. Nessa perspectiva, a questão do surgimento do cinema falado se torna mais 
complexa: não se trata apenas de substituir uma linguagem ultrapassada por outra 
supostamente mais realista, mas com sentidos semelhantes, mas sim de trocar expressões e 
sentidos transmitidos por outros completamente diferentes. Balázs especifica um pouco mais 
essa sua abordagem do gesto: 
A humanidade ainda está aprendendo a linguagem rica e colorida do gesto, 
do movimento e da expressão facial. Esta não é uma linguagem de signos 
substituindo as palavras, como seria a linguagem-signo do surdo-mudo – é 
um meio de comunicação visual sem a mediação de almas envoltas em 
carne. O homem tornou-se novamente visível. (BALÁZS, [1923] 1983b, p. 
79) 
 
O gesto não substituiria as palavras, não necessitaria delas. Balázs, em alguns 
sentidos, retoma a visão já abordada de Chaplin do cinema mudo, principalmente dos gestos, 
sob a forma da pantomima. Esses gestos se constituiriam como uma espécie de língua anterior 
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a todas as demais: “O movimento expressivo, o gesto, é a língua-mãe aborígene da raça 
humana” (BALÁZS, [1923] 1983b, p. 79). Os gestos, juntamente com outros elementos 
(como a montagem), ajudariam a formar a concepção de que o cinema apresentaria uma 
linguagem universal: “No momento, já temos uma situação na qual o cinema fala a única 
linguagem universal, comum, entendida por todos” (BALÁZS, [1923] 1983b, p. 82). A 
universalidade do cinema levaria Balázs, assim como Chaplin, a caracterizá-lo como um meio 
democrático: 
[P]rovavelmente, será a arte do cinema que, afinal, poderá unir os povos e as 
nações, torná-los familiarizados uns com os outros e ajudá-los no sentido de 
uma compreensão mútua. O filme mudo não depende dos obstáculos 
isoladores impostos pelas diferenças linguísticas. Se olharmos para os rostos 
e gestos de cada um de nós, e os entendermos, não apenas estaremos nos 
entendendo, como também aprendendo a sentir as emoções de cada um. O 
gesto não é só uma projeção exterior da emoção, é também o que a deflagra. 
(BALÁZS, [1923] 1983b, p. 82) 
 
Na visão do autor, esse caráter democrático teria um efeito concreto, já que o 
cinema contribuiria para uma maior união entre as pessoas, mesmo com as suas diferenças: 
O filme mudo contribuiu para que as pessoas se tornassem fisicamente 
acostumadas umas com as outras, e quase criou um tipo humano 
internacional. Na medida em que uma causa comum possibilita a reunião dos 
homens dentro dos limites de suas próprias raças e nações, então o cinema, 
que faz com que o homem visível seja igualmente visível a todos, contribuirá 
decisivamente para o nivelamento das diferenças físicas entre as várias raças 
e nações, tornando-se, assim, um dos mais úteis pioneiros no 
desenvolvimento de uma humanidade universal e internacional. (BALÁZS, 
[1923] 1983b, p. 83) 
 
Não desenvolverei mais, neste momento, a questão dos gestos, já que ela será 
retomada posteriormente, em um diálogo com os estudos de atuação, um pouco mais técnicos 
e menos “utópicos” que as considerações acima. De qualquer modo, gostaria de enfatizar dois 
pontos das ideias apresentadas por Balázs. Em primeiro lugar, a sua defesa contundente do 
cinema silencioso, que, mesmo que um pouco superada nos dias de hoje, aponta para 
elementos considerados fundamentais nesse cinema (e a atuação gestual é um deles). Em 
segundo lugar, mas relacionado com o primeiro, temos a relação bastante próxima entre 
algumas das ideias de Balázs e de Chaplin: a centralidade da visualidade no cinema; a 
importância dos gestos; a defesa da pantomima como uma linguagem “universal”; a 
consequente caracterização do cinema silencioso como meio também “universal” e 
democrático, já que atrai pessoas de línguas, culturas e classes sociais diferentes.  
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Gostaria de encerrar esta seção com uma última discussão, relacionada com outra 
oposição possível, mas agora diretamente entre cineastas, e não mais entre teóricos. Mesmo 
assim, trata-se, de uma oposição bem semelhante à abordada acima, entre tradição formativa e 
realista, ao menos em alguns pontos. Essa oposição, traçada por André Bazin no texto “A 
evolução da linguagem cinematográfica” ([1958] 2014a), divide os cineastas de acordo com 
duas atitudes com relação ao cinema. O autor, referindo-se ao cinema de 1920 a 1940, 
distingue “duas tendências opostas: os diretores que acreditam na imagem e os que acreditam 
na realidade” (BAZIN, [1958] 2014a, p. 96). Para os últimos, a criação artística valeria tanto 
mais quanto mais se aproximasse de um real. Para os primeiros, a questão da aproximação de 
realidade não era tão relevante; outros elementos, como uma “poesia da imagem”, são 
priorizados. Bazin destaca em seu artigo principalmente alguns cineastas do período do 
cinema silencioso: Erich Von Stroheim, F. W. Murnau, Robert Flaherty e Carl Theodor 
Dreyer. Para o autor, esses quatro cineastas já sinalizariam uma busca por realismo, que seria 
satisfeita “plenamente” nos anos 40, com o uso do plano sequência e da profundidade de 
campo. Essas técnicas ajudariam a manter a unidade de tempo e espaço das sequências 
representadas nos filmes, que eram comumente fragmentadas pela operação da montagem. 
Bazin é um grande defensor do realismo cinematográfico e do uso do plano sequência, tendo 
advogado contra o uso ostensivo e exagerado da montagem (mas não contra a montagem) no 
seu texto “A montagem proibida” ([1958] 2014b).  
Essa oposição entre os cineastas que acreditam na imagem e aqueles que 
acreditam na realidade é comentada e desenvolvida no livro A estética do filme (AUMONT et 
al, [1994] 2012). Nas palavras dos autores, a oposição se daria entre “os que fazem da 
representação um fim (artístico, expressivo) em si e os que a subordinam à restituição o mais 
fiel possível de uma suposta verdade, ou de uma essência, do real” (AUMONT et al, [1994] 
2012, p. 46). Essas duas formas de ver o cinema teriam impactado na produção do período do 
cinema silencioso, pelo menos nos anos 20. Elas teriam levado até mesmo à existência de dois 
cinemas distintos, que encarariam a questão do som e das falas de modo oposto. Uma 
concepção seria mais realista: 
[U]m cinema autenticamente mudo (isto é, literalmente privado da palavra), 
ao qual, portanto faltava a palavra, e que exigia a invenção de uma técnica 
de reprodução sonora que fosse fiel, adequada a uma reprodução visual, ela 
mesma supostamente bastante análoga ao real (apesar dos defeitos, 
principalmente a falta de cor). (AUMONT et al, [1994] 2012, pp. 46-47; 
destaque dos autores) 
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A outra seria centrada na imagem: 
[U]m cinema que, ao contrário, assumiu e buscou sua especificidade na 
“linguagem das imagens” e na expressividade máxima dos meios visuais; foi 
o caso, quase sem exceção, de todas as grandes “escolas” dos anos 20 (a 
“primeira vanguarda” francesa, os cinemas soviéticos, a escola 
“expressionista” alemã...) para as quais o cinema devia buscar se 
desenvolver o máximo possível no sentido dessa “linguagem universal” das 
imagens – quando não na direção de uma “cinelíngua” utópica, da qual 
tantos escritos dessa época carregam o traço espectral [...]. (AUMONT et al, 
[1994] 2012, p. 47) 
 
Obviamente, cada uma dessas abordagens levou a uma resposta distinta à chegada 
do cinema sonoro/falado. Para a primeira abordagem, realista, o som era mais um elemento 
importante da “realidade”, e, desse modo, sua introdução nos filmes foi comemorada. 
Tínhamos agora uma representação mais completa, pois abarcava não somente o aspecto 
visual da realidade, mas também o sonoro: “o cinema sonoro, depois falado, foi saudado 
como a realização de uma verdadeira vocação da linguagem cinematográfica – vocação que 
fora até então suspensa por falta de meios técnicos” (AUMONT et al, [1994] 2012, p. 47). 
Para os outros cineastas, ao contrário: 
[O] som era muitas vezes recebido como um verdadeiro instrumento de 
degenerescência do cinema, como uma incitação a justamente fazer do 
cinema uma cópia, um duplo do real, às custas do trabalho sobre a imagem 
ou sobre o gesto. Essa posição foi adotada – às vezes até de maneira 
excessivamente negativa – por um bom número de diretores, alguns dos 
quais demoraram muito para aceitar a presença do som nos filmes. 
(AUMONT et al, [1994] 2012, p. 48) 
 
Após essas discussões, é bem provável que Chaplin fosse rapidamente associado à 
corrente dos que acreditam na imagem. De fato, o diretor se encaixa melhor nesse grupo. O 
posicionamento na citação acima, com algumas adaptações de terminologia, poderia ter sido 
expresso pelo próprio Chaplin (principalmente a questão do gesto). Mas evitemos 
julgamentos apressados. O fato de o cineasta tender mais para essa corrente não quer dizer 
que ele não escape de seus limites em alguns momentos; podemos até considerar que, nesses 
momentos, ele chega a se inserir no grupo dos realistas.  
Como já deve ter ficado claro nesta tese, o posicionamento de Chaplin não foi 
exatamente contra o uso dos sons no cinema. Ao contrário do expresso na última citação, o 
cineasta não demorou tanto assim para usar os sons. A primeira obra de Chaplin após a 
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revolução do cinema falado, Luzes da Cidade27, já possuía a adição de todos os sons, com 
exceção das falas. Como também já comentei, foi contra as falas que o cineasta se posicionou 
mais enfaticamente. Trata-se, portanto, de uma postura um pouco mais específica, talvez 
dependente da posição de Chaplin enquanto ator; uma postura que praticamente sugere, como 
também vimos, uma concepção da atuação no cinema. Nessa concepção, a atuação corporal, 
gestual, a pantomima, era fundamental.  
Além disso, já observamos pelo artigo de Bazin, “A evolução da linguagem 
cinematográfica” ([1958] 2014a), a ênfase que o autor conferia no uso do plano sequência, 
que ajudava a captar os eventos em sua totalidade, sem fragmentá-los com cortes. Devido a 
essa “unidade na representação”, esse uso da técnica contribuiria, na visão de Bazin, para um 
maior realismo nos filmes. Ele ajudaria a moldar filmes realistas, portanto. No entanto, é 
interessante observar que, no seu texto “A montagem proibida” ([1958] 2014b), Bazin cita, 
entre os exemplos de planos-sequência bem realizados, uma cena de um filme de Chaplin. 
Trata-se de um momento de O Circo, quando Carlitos, por acidente, fica preso dentro da jaula 
de um leão. 
 
 
Figura 1 - Carlitos e o leão 
 
Bazin valoriza, nessa cena, o fato de Chaplin tê-la filmado em um único plano, 
enquadrando, ao mesmo tempo, Carlitos e o leão. O fato de a cena ter sido filmada desse jeito 
não deixa dúvidas, ao menos para um filme daquela época, de que Carlitos (e Chaplin) estava 
 
27 Não estou considerando aqui o filme O circo, já que se trata de uma obra lançada pouco tempo depois da 
chegada das falas ao cinema mainstream. Foi somente a partir de Luzes da Cidade que Chaplin realizou todas as 
etapas da produção já tendo os recursos dos sons e das falas à sua disposição.  
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realmente ao lado do leão – e não em algum lugar distante e protegido, mas aproximado do 
animal pela utilização da montagem (como num possível campo-contracampo)28. Desse 
modo, na visão de Bazin, com o evento representado em sua unidade no plano, sente-se muito 
mais o perigo da situação. Se a cena tivesse sido filmada e montada de maneira diferente, com 
o uso de cortes, essa sensação seria enfraquecida. 
Lembremos que se trata de uma categorização arbitrária, como todas o são, em 
maior ou menor medida. Esse deslizamento na inclusão de Chaplin poderia apontar não 
somente para essa arbitrariedade, mas até mesmo para as limitações dessa tipologia. No 
entanto, acredito que o deslizamento aponta também para a própria dificuldade de se 
enquadrar Chaplin em um único lugar, o que, de algum modo, atesta a complexidade do 
posicionamento do cineasta com relação às falas e mesmo a complexidade do seu próprio 
cinema. Como podemos observar em algumas das outras discussões teóricas traçadas nesta 
seção, os posicionamentos de Chaplin se assemelham bastante, em alguns momentos, às 
concepções formativas, mas, em outros, distanciam-se delas. Assim, as limitações das 
classificações não funcionam como um obstáculo ou um freio às discussões, mas muito pelo 
contrário: elas motivam a avançar, a seguir em busca desse cinema, de sua criação, de suas 
especificidades.  
 
1.4 O corpo burlesco  
Até o momento, discuti algumas questões teóricas e críticas mais amplas, 
relacionadas, principalmente, ao posicionamento de Chaplin com relação às falas no (seu) 
cinema. Nas duas últimas seções deste capítulo, continuo, de certa forma, a discutir 
posicionamentos de Chaplin, mas em outro sentido. Nesta seção, abordo o tipo de filmes que 
o ator mais desenvolveu em sua carreira, pertencente ao campo mais amplo da comédia: o do 
slapstick e do burlesco. Nesse ponto, realizo um direcionamento para alguns elementos mais 
próximos da atuação, principalmente para a questão do corpo nessa comédia. Indico os 
contatos e divergências de Chaplin com relação a essas comédias, o que auxiliará em uma 
observação inicial de alguns elementos de seu cinema. Na seção seguinte, abordo 
principalmente a presença de pathos na obra de Chaplin. 
Primeiramente, gostaria de abordar uma possível confusão que pode ocorrer (se já 
não está ocorrendo) com o uso de dois termos para caracterizar a forma de comédia realizada 
 
28 Trata-se de uma técnica do cinema muito utilizada em diálogos e cenas de interações entre duas pessoas, em 
que são enquadrados, alternativamente, aqueles que falam ou realizam alguma ação importante.  
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por Chaplin: slapstick e burlesco. Trata-se de uma relação um tanto quanto complexa, já que 
são termos que indicam formas cômicas parecidas, construídas de modo semelhante, e que 
provocam o riso também de maneira semelhante. As diferenças no uso dos termos talvez 
apareçam mais devido a contextos diferentes de manifestação dessas formas cômicas, a 
divergências de abordagem de quem as denomina, ou mesmo a questões mais subjetivas. Já 
de antemão, afirmo que o uso de ambos os termos é possível para caracterizar a comédia de 
Chaplin. 
De modo geral, pode-se considerar que o termo “burlesco” seria um pouco mais 
amplo que “slapstick”. Ele abarca todas as artes do espetáculo, não se limitando tanto a 
manifestações concretas específicas. “Slapstick”, por outro lado, parece se limitar mais à 
esfera do cinema. O termo “slapstick” é muito associado a um período específico, o dos 
filmes de comédia silenciosos, enquanto “burlesco” parece ser mais aberto29. Desse modo, 
acredito que, pela abrangência, o termo “burlesco” acaba sendo mais produtivo nesta tese, já 
que considera mais uma “abordagem da comédia” do que uma manifestação específica, 
localizada em um local e em um tempo determinados30.   
Abordei um pouco essas formas, principalmente o burlesco, justamente por 
considerá-lo um conceito um pouco mais amplo, no artigo “Buster Keaton: um corpo pós-
humano?” (2018). Nesse artigo, discuti a possibilidade de se relacionar as manifestações 
corporais de Keaton em seus filmes com o conceito de pós-humano. Para realizar as 
discussões do artigo, refleti um pouco sobre a ideia de burlesco, principalmente o corpo nos 
filmes burlescos. A passagem a seguir, nesta tese, é inspirada em algumas das reflexões 
presentes no artigo, principalmente no que diz respeito aos recortes teóricos e a algumas das 
leituras.   
No dicionário de cinema de Aumont e Marie ([2001] 2012), encontramos somente 
o termo “burlesco”, cuja definição se refere intimamente à forma de comédia realizada por 
Chaplin: 
 
29 O nome slapstick advém de um instrumento usado em produções cômicas anteriores ao cinema, como na já 
comentada Commedia dell’arte. Esse objeto era formado por duas tiras de madeira que se chocavam e faziam 
um barulho alto (um slap), principalmente em situações de tapas e outros tipos de “agressões”. Em português, no 
geral, o termo usado não é “slapstick”, mas “pastelão”, que se refere a outros aspectos desse tipo de comédia. 
Pode-se dizer que o termo em português faz referência mais restrita que o em inglês à comédia produzida no 
cinema silencioso, já que era bem frequente, nesses filmes, o arremesso de tortas de creme (os pastelões).  
30 Nesta seção, não traçarei o percurso histórico das formas indicadas pelos dois termos, o que talvez renderia, 
por si só, outra pesquisa. Procurarei apenas discutir algumas ideias gerais relacionadas aos termos, e somente 
dentro do campo do cinema.  
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[U]m gênero fundado na multiplicação e no encadeamento de piadas, de 
farsas, geralmente de mau gosto (difamantes, degradantes). No cinema, o 
burlesco foi um dos primeiros gêneros estabelecidos (desde antes da 
Primeira Guerra Mundial) e o gênero em que a pantomima cinematográfica 
fazia maravilhas. Graças ao enquadramento variável (primeiro plano sobre o 
rosto em que aterrissa a torta de creme), graças à montagem que permite 
atuações perfeitas e quase sem limite, a arte do cômico de music-hall foi 
levada à perfeição, e os atores burlescos estiveram entre os maiores dessa 
geração, de Fatty, Linder e Keaton a O Gordo e o Magro. (AUMONT; 
MARIE, [2001] 2012, p. 37) 
 
Temos, já nessa definição, alguns elementos importantes. Apesar de uma 
referência um pouco estranha a um “mau gosto” no burlesco, algo um tanto quanto subjetivo 
(afinal, mau gosto para quem, ou quando?), vemos que ele burlesco foi um dos primeiros 
gêneros do cinema, e que era dependente da atuação corporal, da pantomima. Trata-se, de 
fato, de uma comédia bastante física, em que o corpo é um elemento central. Podemos 
considerar até que o burlesco molda um registro corporal específico, distinto dos corpos dos 
outros gêneros cinematográficos e das outras artes visuais. Antoine Baecque ([2006] 2008) 
nos apresenta esse corpo burlesco: 
O outro grande registro corporal [além do corpo monstruoso] que nasceu 
com o cinema é o burlesco. Na França ele encontrou seu lar, ainda que 
depois tenha de ser retomado e desenvolvido pelo cinema norte-americano. 
Ali o corpo age por sobressaltos, ou, antes, pelos sobressaltos da ação. O 
burlesco introduz uma das grandes tradições corporais do cinema, pois o 
gênero não funciona através da linearidade da história, mas graças a uma 
narração dos corpos por cambalhotas sucessivas, descabeladas, onde os 
fragmentos fazem a confrontação. (BAECQUE, [2006] 2008, pp. 486-487) 
 
É possível observar, pela citação, a importância do corpo no cinema burlesco, mas 
de um corpo específico: sempre em movimento, nunca em repouso, como se habitado por um 
princípio motor que muitas vezes é independente do personagem e que o ultrapassa (TESSÉ, 
2007, p. 59). Além disso, trata-se de um corpo marcado pelo excesso, seja excesso de falta de 
jeito – num personagem desastrado –, seja de virtuosismo – por exemplo, num personagem 
que faz algo tão bem que chama a atenção. Esse corpo pratica ações que perturbam o curso 
“natural” das coisas, que se opõem à ordem estabelecida (TESSÉ, 2007, p. 55). Essa questão 
da perturbação da ordem é discutida por Luiz Carlos Oliveira Jr.: 
[D]e Chaplin a Jerry Lewis, de Keaton a Blake Edward, de Harold Lloyd a 
Jacques Tati, há sempre uma confrontação do corpo com uma ordem 
existente, ou uma fabricação da desordem no interior de uma ordem 
instituída: cria-se a ordem (quadro fixo, plano geral, espaço domesticado 
pela forma) para poder abrigar a desordem (o corpo anárquico do 
comediante engendrando situações improváveis e imprevisíveis, sua 
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curiosidade irreprimível atraindo toda espécie de confusão). (OLIVEIRA 
JR., 2012, p. 133) 
 
O comentário acima já nos fornece algumas indicações de que o burlesco não 
possuiria apenas um corpo específico, mas também uma mise-en-scène31 própria. Essa ideia é 
esclarecida mais adiante na discussão do autor:  
Se a mise-en-scène é, em larga medida, uma arquitetura do real no interior da 
qual se pode captar as relações do homem com o espaço e com os outros 
homens, a mise-en-scène burlesca representa, talvez, sua forma mais pura, 
mais simples (mais essencial). Pois o homem burlesco explora o mundo com 
seu corpo, e a mise-en-scène da comédia física é praticamente o registro 
bruto dessa exploração-prospecção do real pelo corpo. (OLIVEIRA JR., 
2012, pp. 133-134) 
 
Oliveira Jr. descreve, então, algumas características dessa mise-en-scène burlesca: 
O quadro permanece fixo, em plano geral (ou seja, apanhando os atores de 
corpo inteiro), ponto de vista frontal, sem angulações extravagantes, sem 
composição rebuscada; o espaço cênico é iluminado homogeneamente, sem 
expressionismo e sem contraste; a performance do comediante é captada em 
plano alongado, sem corte, respeitando a integridade física da ação, a 
continuidade sensível do espaço, do tempo e dos movimentos. As acrobacias 
do homem burlesco, para surtirem todo seu efeito, toda sua graça, precisam 
ser preservadas em sua totalidade. (OLIVEIRA JR., 2012, pp. 133-134) 
 
Essa mise-en-scène burlesca seria completamente ajustada às gags, que possuem, 
nesse tipo de filmes, características específicas:  
O quadro cinematográfico é apenas o receptáculo da gag. Essa escritura 
cinematográfica simplificada permite que o espectador aprecie plenamente o 
jogo do ator cômico. As gags trucadas que se viam em Méliès (jogos 
ilusionistas com a aparição e desaparição de objetos de cena, por exemplo) 
são substituídas, em Chaplin, e antes mesmo em Mack Sennett (seu primeiro 
patrão), por gags realistas, corpos ordinários confrontados à realidade 
cotidiana, se chocando contra cenários concretos, caindo e levantando, 
gesticulando e esperneando, escapando por um fio de serem atropelados por 
carros e bondes em alta velocidade (o cinema como um todo, e o burlesco, 
em particular, está associado a um tipo de sociedade industrial e maquínica 
em que os ritmos se aceleram, o cotidiano se enche de suspense, de perigo, 
de convivência tensa com máquinas e objetos). As gags especificamente 
cinematográficas são aquelas que confrontam o corpo ao cenário, ao mundo 
circundante, ao espaço e ao tempo. (OLIVEIRA JR., 2012, pp. 133-134) 
 
A citação de Oliveira Jr. aponta para a importância das gags nos filmes burlescos, 
o que não ocorre de maneira diferente nos filmes de Chaplin, que muitas vezes são 
estruturados em torno delas. Podemos considerar a gag uma espécie de piada visual, que 
 
31 O conceito de mise-en-scène, originário do teatro, refere-se, no cinema, principalmente, à organização dos 
elementos no espaço e à composição visual. Ele diz respeito a vários procedimentos na produção do filme, como 
a colocação espacial de atores e de objetos, a iluminação, o enquadramento, entre outros. 
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possui certa unidade, com um começo, meio e fim, e que envolve, muitas vezes, uma 
surpresa.  
Outro autor que traz considerações que ajudam a entender o corpo burlesco é o 
filósofo Henri Bergson. Na sua clássica obra O riso: ensaio sobre a significação da 
comicidade (2001), ele discute algumas questões relacionadas ao riso de modo geral, mas que 
dizem bastante respeito ao corpo burlesco. Para o autor: “As atitudes, os gestos e os 
movimentos do corpo humano são risíveis na exata medida em que esse corpo nos faz pensar 
numa simples mecânica” (BERGSON, 2001, p. 22; destaque do autor). Aqui, temos uma 
aproximação bem grande de considerações feitas acima, sobre o corpo burlesco habitado por 
um princípio motor. A presença desse princípio motor se relaciona com um dos aspectos 
fundamentais do cômico, na visão de Bergson – o automatismo: 
A comicidade é esse lado da pessoa pelo qual ela se assemelha a uma coisa, 
aspecto dos acontecimentos humanos que, em virtude de sua rigidez de um 
tipo particular, imita o mecanismo puro e simples, o automatismo, enfim o 
movimento sem a vida. Exprime, portanto, uma imperfeição individual ou 
coletiva que exige correção imediata. O riso é essa correção. O riso é certo 
gesto social que ressalta e reprime certa distração especial dos homens e dos 
acontecimentos. (BERGSON, 2001, pp. 64-65) 
 
Apesar de ser um pouco discutível a ênfase dada pelo autor, no livro inteiro, ao 
automatismo como núcleo de toda a comédia (de fato, há formas cômicas que agem por 
outros caminhos), é inegável que o automatismo apresenta uma função importante no 
burlesco, principalmente com relação às manifestações corporais. Temos, no burlesco, corpos 
bem “risíveis” pela definição de Bergson: corpos com movimentos independentes das pessoas 
que os carregam; corpos com vidas próprias; corpos que lembram coisas, objetos, máquinas. 
Outro ponto importante na discussão de Bergson é que o autor confere um grande 
destaque aos gestos para a presença da comicidade. Apesar de ter uma concepção própria (um 
pouco expandida e, ao mesmo tempo, restrita) do gesto, ainda assim é possível relacionar a 
sua discussão com os gestos presentes nos filmes burlescos: 
[E]m vez de concentrar nossa atenção nos atos [como acontece no drama], 
ela [a comédia] a dirige mais para os gestos. Entendo aqui por gestos as 
atitudes, os movimentos e até mesmo os discursos por meio dos quais um 
estado d’alma se manifesta sem objetivo, sem proveito, apenas por efeito de 
uma espécie de comichão interior. O gesto assim definido difere 
profundamente da ação. A ação é desejada, em todo caso consciente; o gesto 
escapa, é automático. Na ação, é a pessoa inteira que se dá; no gesto, uma 
parte isolada da pessoa se exprime, sem o conhecimento da personalidade 
total ou pelo menos separadamente desta.  (BERGSON, 2001, p. 107; ênfase 
do autor) 
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É importante, nessa citação, a distinção traçada entre ação e gesto: a ação seria 
consciente, enquanto o gesto escaparia do controle. É automático. Ou seja, o automatismo, na 
visão de Bergson, seria um elemento constitutivo do gesto. Além disso, o autor ressalta a 
centralidade do gesto para a comédia. Mesmo que Bergson considere que os gestos vão além 
da atividade corporal (os discursos poderiam ser gestos), a sua concepção diz bastante 
respeito às manifestações corporais, como as do burlesco, em que esse automatismo é bastante 
perceptível. Considero essa concepção de gesto de Bergson bastante interessante por denotar 
algo que escapa da esfera da intencionalidade (algo como um sentido anterior). O gesto 
existiria por si, como “materialidade pura”. Tanto o automatismo quanto os gestos são 
discutidos no quarto capítulo, relacionados mais de perto com os estudos da atuação. De 
qualquer forma, podemos observar, neste instante, a importância desses elementos para a 
comédia realizada no cinema silencioso. Em particular, para a comédia de Chaplin. 
Outro ponto importante, bem característico do cinema burlesco, é que, nesses 
filmes, pode-se considerar que o núcleo da obra do artista é a exposição de seu próprio corpo: 
[A] própria noção de diretor de cinema se tornou então inseparável da 
exposição do próprio corpo, e a tradição burlesca ilustra esse ponto de vista 
de maneira esplêndida: Max Linder, Charles Chaplin, Buster Keaton, Harold 
Lloyd encarnam o uso do corpo e a sua exposição ao perigo pelo cineasta, 
corpo que se tornou o exclusivo e único instrumento de espetáculo. O lugar 
da obra se tornou o próprio corpo do artista. (BAECQUE, [2006] 2008, p. 
488) 
 
Podemos discutir, a partir dessa citação, duas questões relacionadas e muito 
importantes no burlesco. Em primeiro lugar, gostaria de insistir um pouco mais nesse corpo 
burlesco. É interessante observar, pela citação de Baecque, que o corpo não é apenas um 
elemento fundamental na obra, um componente importante no humor e mesmo na arte. Isso 
ainda é pouco. Para o autor, o corpo é o único instrumento do espetáculo, a fonte direta da 
criação do artista; mas é algo ainda maior: é o próprio lugar da obra, o ponto em que ela se 
constitui e se realiza.  
Essa questão nos leva a um elemento bastante característico da comédia, 
principalmente dessa comédia física, corporal: o fato de os atores muitas vezes ocuparem 
outras funções além da atuação, principalmente a direção, mas também a produção e o roteiro. 
Chaplin é talvez o exemplo mais representativo disso. A sua trajetória no cinema foi marcada 
por um aumento progressivo de funções: inicialmente ator, pouco depois diretor (logo em seu 
primeiro ano no cinema), editor, produtor, roteirista, compositor. No entanto, além de 
Chaplin, temos muitos outros casos. Antes dele, o seu primeiro “chefe” no cinema, Mack 
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Sennett. Em seu tempo, Buster Keaton – dirigiu ou co-dirigiu os filmes de sua fase mais 
produtiva. Após, o francês Jacques Tati, muito influenciado por Chaplin e Keaton. Nos 
Estados Unidos, por volta do mesmo período, temos também Jerry Lewis. Um pouco mais 
contemporaneamente, temos Woody Allen, ator, diretor e roteirista. Woody Allen, ao menos 
nas últimas décadas, não realiza uma comédia tão burlesca, já que seus filmes se centram mais 
no humor dos diálogos. Mas não é demais lembrar que algumas das primeiras obras do diretor 
eram, sim, bastante próximas do gênero burlesco: havia um humor mais físico, a presença de 
perseguições, e mesmo referências ao cinema silencioso, em filmes como Bananas (idem, 
1971) e O Dorminhoco (Sleeper, 1973). Além disso, muitos filmes de Allen contam com a 
sua presença corporal enquanto ator, presença essa que frequentemente é central. No contexto 
latino-americano, também temos alguns exemplos: no México, Roberto Gómes Bolaños, 
criador de Chaves e Chapolin, e mente criativa principal por trás dessas e de outras 
produções; no Brasil, Renato Aragão, o Didi, cujo trabalho também vai bem além da atuação.  
Jacqueline Nacache, em uma obra importante sobre a atuação no cinema ([2005] 
2012a), que abordarei mais no próximo capítulo, discute essa questão referente aos artistas 
cômicos: 
Para além de Chaplin, no entanto – se nos pudermos manter além de Chaplin 
– a questão coloca-se em termos semelhantes para a maioria dos atores-
realizadores cômicos; Jerry Lewis, sobretudo, que até os seus admiradores 
franceses elogiam mais nos seus próprios filmes do que nos de outros. Desde 
o burlesco que os grandes cômicos são grandes autárquicos [...], que 
concebem, produzem, dirigem e interpretam os seus filmes; muitas vezes 
porque o gênero impõe modos de produção marginais; mas mais 
frequentemente, porque a coesão e a organicidade dos mundos cômicos só 
funcionam com homens-orquestra, que não aceitam, para encenar a sua vis 
comica  ¸outra vontade que não a sua. (NACACHE, [2005] 2012a, p. 81) 
 
Temos então que uma das características dos artistas cômicos é esse trabalho 
polivalente, variado, controlador até, já que um único artista pode realizar várias funções. São 
os “homens-orquestra” de Nacache, que participam de vários momentos da obra, além de 
aparecerem nela com os seus corpos. Esse aspecto do trabalho desses artistas pode aproximá-
los de um conceito bastante importante nos estudos atorais, que será retomado no capítulo 
seguinte: o de ator-autor, proposto por Patrick McGilligan (1975). Neste momento, não 
desenvolverei muito o conceito; no entanto, por ora, posso destacar que ele se refere, entre 
outras questões, a atores cujo trabalho ultrapassa a esfera única da atuação. Eles influenciam 
aspectos variados da produção do filme, como o roteiro, os diálogos, a escolha de atores, de 
profissionais técnicos, entre outros elementos. Na maioria dos atores-cineastas cômicos, 
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principalmente nos burlescos, o desenvolvimento de sua carreira seguiu um caminho bastante 
semelhante: começaram suas carreiras como atores; ainda enquanto atores, sentiram 
necessidade de um maior controle da produção e começaram a influenciar outras atividades 
além da atuação; como uma consequência quase natural disso, abraçaram a direção (e, muitas 
vezes, outras funções, como a de roteirista). 
Essa característica de polivalência e controle aponta para outro aspecto dos 
artistas burlescos, ao mesmo tempo causa e consequência desses elementos: a sua relativa 
independência. De acordo com Jacqueline Nacache: 
[P]aira sobre o cômico um ambiente de liberdade que nunca deixará de 
resistir a Hollywood. [...] os grandes autores de comédia continuarão a ser 
homens ferozmente independentes: de Sennett a Woody Allen, passando por 
Chaplin, Capra, J. Lewis, B. Edwards e M. Brooks, encontramos ao longo do 
século muitos homens que foram, quando puderam, os seus próprios 
produtores e que, em muitos casos, se serviram mais do sistema de 
Hollywood do que a ele se sucumbiram. De resto, é revelador que para um 
dos maiores cineastas, Buster Keaton, a entrada na MGM tenha representado 
o dobre de finados do período criativo. (NACACHE, [2005] 2012b, pp. 29-
30) 
 
E entre todos esses artistas cômicos, podemos dizer, sem muitas dúvidas, que 
nenhum teve tanta independência quanto Chaplin. Ao longo de quase toda a sua carreira, 
Chaplin pôde exercer a sua criatividade com uma margem de autonomia bastante grande – as 
exceções são os seus primeiros filmes, feitos quando era ainda apenas ator, e os dois últimos, 
realizados durante o seu exílio em Londres, em um contexto de produção já não tão favorável. 
Essa busca de Chaplin por independência é um fato bem conhecido e bastante documentado, 
que pode ser observado nas várias biografias sobre ele, como as já citadas nesta tese 
(CHAPLIN, [1964] 2012; ROBINSON, [1985] 2011).  Essa busca levou à criação, em 1919, 
da primeira grande companhia distribuidora de filmes independente: a United Artists, 
fundada, além de Chaplin, por Douglas Fairbanks, Mary Pickford e D. W. Griffith, alguns dos 
principais nomes da Hollywood da época.  
Não menciono essa independência de Chaplin apenas por ser tratar de uma 
característica importante do cineasta (entre tantas outras importantes), mas também porque 
essa liberdade foi um dos elementos que possibilitou a aplicação de alguns de seus 
posicionamentos, em um sentido mais prático, na produção de seus filmes. Nesse momento, é 
importante deixar claro que Chaplin realizou determinadas escolhas e adotou algumas 
posturas importantes com relação ao cinema, principalmente com relação às falas, não 
somente por ter algumas concepções e visões específicas sobre o cinema e sobre a atuação, 
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mas também porque ele teve condições de fazer isso. Condições financeiras, materiais, 
administrativas. Como mostrei anteriormente, Chaplin tinha uma visão particular dos rumos 
que o cinema deveria tomar, e isso é fundamental; no entanto, poderia não ter sido suficiente, 
se Chaplin não fosse já muito rico, se não fosse dono de um estúdio, se não fosse dono de 
uma companhia distribuidora... Lembremos que na época de Luzes da Cidade, a maioria dos 
grandes estúdios de Hollywood não fazia mais filmes silenciosos; na época de Tempos 
Modernos, então, nenhum estúdio hollywoodiano os produzia. Um caso concreto oposto ao de 
Chaplin ajuda a mostrar a importância da independência no trabalho dos cineastas burlescos. 
É tradicionalmente considerado que o período de ouro de Buster Keaton foi 
formado pelos anos 20. Nessa época, o ator realizou os seus filmes mais importantes, tanto 
curtas-metragens, como Uma Semana (One Week) e O Enrascado (Cops), quanto longas-
metragens, como Marinheiro por Descuido (The Navigator) e A General (The General). O 
produtor Joseph Schenck havia “dado” a Keaton um estúdio próprio, em que ele podia fazer 
quase tudo o que quisesse. Um fato importante é que, nesse período, Keaton dirigiu ou co-
dirigiu quase todos os filmes. Desse modo, nos anos 20, Keaton era um cineasta 
independente. No entanto, como podemos observar pela última citação de Jacqueline 
Nacache, Keaton acabaria assinando um contrato com a MGM, o que representou o fim do 
seu auge criativo. Ele realizaria ainda um filme importante na MGM, O Homem das 
Novidades (The Cameraman), de 1928, e mais um filme silencioso, O Noivo Cara Dura 
(Spite Mariage), em 1929, mas a sua carreira já estava em declínio. E um elemento 
determinante para isso foi a perda da autonomia de Buster: agora, ele trabalhava para um dos 
estúdios grandes, e o uso do “para” não é indiferente, já que ele era agora mais como um 
funcionário do estúdio, um funcionário entre outros. Pensando a partir da citação de Nacache, 
é possível dizer que, antes, o sistema de Hollywood servia Buster; agora, Buster é que servia 
esse sistema. Bem nesse período, ainda houve a transição do cinema silencioso para o 
sonoro/falado, e parece que isso também não colaborou muito para o cineasta. Ao contrário de 
Chaplin, que pôde realizar de fato uma transição, Buster foi meio que “jogado” em uma nova 
forma de cinema, que, deve-se destacar, não lhe dizia muito respeito. Como em parte do 
cinema sonoro desse período inicial, as falas, por serem o atrativo principal, deveriam 
aparecer, mesmo que sem muita motivação narrativa, estética, artística. Em um cinema muito 
visual, como o de Buster, as manifestações corporais acabaram perdendo um pouco de espaço 
para as falas. Um dos elementos fundamentais do seu cinema foi deixado em segundo plano. 
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Essas considerações ajudam a mostrar que seria, no mínimo, inocente, observar as 
questões relacionadas ao posicionamento de Chaplin apenas enquanto uma vontade artística 
do cineasta, enquanto alguma espécie de visão diferenciada. Outros fatores ajudaram a 
determinar os acontecimentos, se não provocando as ações de Chaplin, ao menos 
possibilitando a sua existência.  
Ao fim dessa seção, gostaria de destacar uma questão discutida – a importância do 
corpo no cinema burlesco. Temos, então, um cinema bastante visual, mas não se trata de 
qualquer visualidade: há uma visualidade do corpo, um corpo frenético, automático, elástico, 
que entra em confronto com o seu mundo. Um corpo que comunica, mas comunica a seu 
modo, sem a participação da fala.  
 
1.5 Alguns desvios de Chaplin 
A relação da comédia com o sentimento nos filmes de Chaplin é tão característica 
do seu cinema que talvez pensemos que sempre foi assim. Talvez pensemos até que sempre 
foi assim em toda comédia, já que, se observarmos os filmes dos contemporâneos de Chaplin, 
ao menos a partir dos anos 20 (os de Buster Keaton e Harold Lloyd, por exemplo), também 
podem ser encontradas algumas doses de sentimento, em momentos tristes, trágicos, 
emocionantes, de maneira geral. Mas o ponto importante é que não foi sempre assim, e que 
Chaplin teve um papel determinante nessa mudança.  
Se considerarmos o burlesco ou o slapstick em suas formas mais “puras”, eles não 
apresentam tanto espaço para outra coisa que não o humor. Temos um humor físico, corporal, 
fruto das relações desses corpos com outros corpos e com o ambiente; inicialmente, não havia 
pretensões de se observar o sofrimento de alguém, ou de penetrar em alguma espécie de 
“alma” de algum personagem. O sofrimento, pelo contrário, era mais como um motivo de 
riso. Havia uma forma atenuada de sofrimento, com as pancadas e quedas constantes das 
pessoas, mas que logo se levantavam e estavam bem (como nos desenhos animados, bastante 
influenciados por essa forma de comédia). A ênfase na visualidade levava até mesmo, um 
pouco paradoxalmente, à criação de certa abstração em algumas obras (as de Keaton são as 
mais exemplares). Afinal de contas, aqueles corpos vivos, em confronto, a tudo construindo 
ou destruindo, por mais “concretos” que parecessem, às vezes pareciam estar lá apenas 
enquanto materiais visuais, formas plásticas, objetos entre outros objetos.  
O cinema de Chaplin, inicialmente, seguiu nesse caminho, muito influenciado 
pelo seu chefe Mack Sennett, dono da primeira companhia distribuidora na qual Chaplin 
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trabalhou, em 1914, a Keystone. Nesse sentido, sua comédia era bastante marcada pela 
velocidade, pela agressividade, por uma confusão literalmente surreal (não à toa os 
surrealistas gostavam de Chaplin). A partir do ano seguinte, 1915, na companhia Essanay, 
podemos considerar que começou a mudança em suas obras. Talvez o filme que melhor 
indique esse redirecionamento é O Vagabundo (The Tramp). A obra marca o surgimento de 
uma faceta do personagem Carlitos que ainda não havia se manifestado de forma nítida nos 
filmes anteriores, uma faceta que se desenvolveria ao longo das obras e que seria fundamental 
nos longas-metragens: nesse filme, o personagem, além de malandro, pode ser solidário, 
altruísta, “nobre”. Esse filme é também pioneiro em dois outros sentidos. Carlitos não termina 
o filme com a mocinha – essa característica, com algumas variações, aparece frequentemente 
na obra de Chaplin, salvo algumas exceções, como Em Busca do Ouro e Tempos Modernos. 
Outro elemento importante nesse filme é o seu encerramento, que mostra Carlitos, 
enquadrado de costas, caminhando em uma estrada. Trata-se de um elemento bastante 
associado ao seu cinema, que apareceria em algumas obras posteriores, como O Pastor de 
Almas (The Pilgrim), O Circo e Tempos Modernos. 
 
 
Figura 2 - Carlitos na estrada 
 
Logicamente, esse caráter sentimental do cinema de Chaplin não surgiu pronto. 
Podemos considerar que houve um desenvolvimento contínuo, com alguns momentos 
destacados. Menciono a seguir alguns deles. Em O Garoto, de 1921, obra bastante importante 
por essa mistura de comédia com sentimento, Chaplin deixa o seu direcionamento explícito 
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em um dos intertítulos iniciais: “Um filme com um sorriso, e talvez uma lágrima”.32 Em 1923, 
talvez influenciado por esse direcionamento, o cineasta lança aquele que seria o seu primeiro 
drama, Casamento ou Luxo (A Woman of Paris). Além disso, trata-se de uma obra em que 
Chaplin (e Carlitos) não está presente enquanto ator, apenas com uma pequena ponta. Nessa 
obra, Chaplin parece ter querido se mostrar enquanto cineasta, capaz de falar de sentimentos 
tidos como mais complexos que o riso – felizmente ou infelizmente, Chaplin foi um pouco 
menos pretensioso nos filmes seguintes, em que voltou à comédia e a Carlitos. Em 1931, 
Chaplin lança Luzes da Cidade¸ que marca um novo patamar na utilização do sentimento e do 
pathos em seu filme (comento sobre esse filme e a noção de pathos a seguir). Os momentos 
sentimentais continuaram em sua obra, em maior ou menor grau. O menor talvez esteja 
presente em Monsieur Verdoux, filme de humor mais ácido, enquanto o maior pode ser 
encontrado em Luzes da Ribalta  ¸ segundo drama “puro” do cineasta, filme com forte 
inspiração autobiográfica.   
Essa mistura entre comédia e sentimento está ligada à presença de um elemento 
específico no seu cinema, o pathos. O conceito é bastante antigo, presente, por exemplo, na 
Poética de Aristóteles; refere-se, nas artes dramáticas, a essa qualidade de emoção da peça, 
mas a uma emoção específica. Patrice Pavis, em seu dicionário de teatro, traça uma definição 
sucinta do termo: “Qualidade da obra teatral que provoca emoção (piedade, ternura, pena) no 
espectador” (PAVIS, [1996] 2017, p. 280). Pavis resume bem a concepção do pathos em 
Aristóteles, que ajuda a compreender um pouco mais do termo: “Na Poética de Aristóteles, o 
pathos é a parte da tragédia que, em função da morte ou dos acontecimentos trágicos da 
personagem, provoca sentimentos de piedade (éleos) e de terror (phobos) conduzindo à 
catarse” (PAVIS, [1996] 2017, p. 280). Apesar da especificidade da visão de Aristóteles, que 
se refere à tragédia grega, notemos a importância da piedade para o pathos. Desse modo, 
temos que o pathos se refere a alguns sentimentos “solidários”, a uma espécie de compadecer-
se dos infortúnios do outro. Dentro do verbete “pathos”, Pavis comenta outro termo, derivado 
dele, o “patético”: 
O patético é um modo de recepção do espetáculo que provoca compaixão. 
Vítimas inocentes são abandonadas à sua própria sorte sem defesa alguma.   
O patético conheceu seu apogeu na tragédia dos séculos XVII e XVIII e no 
drama burguês. Figura sempre, porém, como um dos ingredientes do sucesso 
emocional e/ou comercial. (PAVIS, [1996] 2017, p. 280) 
 
 
32 “A Picture with a smile – and perhaps, a tear”.  
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No dicionário de cinema de Aumont e Marie ([2001] 2012), não encontramos o 
termo “pathos”, mas o mesmo “patético”. Vejamos a definição dada pelos autores: 
O que desperta os sentimentos violentos do espectador ou do ouvinte; o 
patético não vem, forçosamente, da intensidade da ação, ele pode vir do 
espetáculo, das relações das personagens etc. (distingue-se, portanto, do 
dramático, que provém sempre da própria ação). (AUMONT; MARIE, 
[2001] 2012, pp. 223-224) 
 
Apesar de um pouco diferente das definições anteriores, aqui vemos ainda a 
presença de um sentimento forte que o espectador experimenta. Na citação de Aumont e 
Marie, ainda há uma referência a “sentimentos violentos”, o que não havia ocorrido nos casos 
anteriores. Acredito que a violência aqui não possui um sentido tão concreto (algo como 
“levar o espectador a cometer alguma violência”). O termo, a meu ver, refere-se mais à forma 
que o sentimento vem até o espectador. A pessoa é tomada pelo sentimento, é apossada por 
ele. Esse sentimento forte, violento, do pathos, escapa do controle consciente do indivíduo. 
Além disso, Aumont e Marie apontam para a multiplicidade de fontes possíveis do pathos; ele 
pode advir da ação, mas também de outros “locais”, como das relações entre as personagens.  
De acordo com Pavis, os termos “pathos” e “patético”, hoje em dia, possuem um 
sentido negativo:  
Hoje, a palavra pathos tem muitas vezes um sentido pejorativo: o patético é 
excessivamente afetado. A interpretação de certos atores (notadamente no 
século XVIII) e a escritura dramática fazem uso de um pathos grande 
demais; abusam em demasia dos efeitos e esticam além da conta nossa corda 
sensível. (PAVIS, [1996] 2017, pp. 280-281) 
 
É interessante observar que esse sentido pejorativo dos termos acabou por se 
espelhar nos sentidos de senso comum da palavra “patético”. No dia a dia, a palavra é muitas 
vezes usada em um sentido crítico, ou até como ofensa mesmo. O patético, nesse caso, 
também é aquele digno de pena, mas em um contexto completamente diferente, totalmente 
negativo.  
Quando usado no contexto das artes dramáticas, no entanto, o termo não é 
negativo por si. Ele indica essa característica da obra ou de momentos dela de despertar 
sentimentos intensos de piedade, compaixão, principalmente com relação aos personagens. 
O pathos sempre foi, desde essa “guinada emocional” nos filmes de Chaplin, um 
elemento muito importante, que ajudou a distinguir o seu cinema das outras comédias da 
época – principalmente na década de 1910 e no início da década de 1920. É possível afirmar 
que o cineasta se apropriou do melodrama, um gênero de filmes sentimentais bastante 
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relevante no período, desenvolvido e popularizado principalmente por D. W. Griffith. Nesses 
filmes, acompanhávamos muitas vezes o sofrimento dos personagens, principalmente das 
heroínas, com as quais criávamos um sentimento de identificação. Sofríamos junto com elas, 
de algum modo. No caso de Chaplin, esse sentimentalismo foi integrado na sua comédia mais 
ampla, misturado com essa comédia. Assim, o pathos aparece como um elemento de 
manifestação do sentimento em meio à comédia.  
Mas como o pathos aparece nos seus filmes? Gostaria de comentar um exemplo 
específico, entre muitos, mas um exemplo bastante representativo desse elemento. Trata-se da 
cena final de Luzes da Cidade. Nesse filme, Carlitos se apaixona por uma florista cega e faz 
de tudo para conseguir dinheiro, a fim de que ela consiga realizar uma viagem para fazer uma 
operação que lhe restaure a visão. Ele se aproxima dela e ao fim consegue o dinheiro, mas ela 
não sabe que ele é pobre, um vagabundo; acha que é um milionário. Após um tempo, e depois 
de a florista ter recuperado a visão, eles se reencontram. Ela pensa que Carlitos é apenas um 
mendigo e vai dar uma moeda a ele. No momento em que as suas mãos se tocam, ela descobre 
a verdade, descobre quem foi o seu salvador. A última cena do filme envolve esse encontro, 
montado com os olhares e falas de Carlitos e da florista, em campo-contracampo. Um ponto 
importante dessa cena é que ela encerra o filme de maneira aberta; ao fim, ficamos sem saber 
qual é a reação final da florista (além das possíveis de surpresa, admiração, decepção). 
Ficamos, apenas com o olhar de Carlitos, olhar emocionado, cheio de esperança. Lawrence E. 
Mintz comenta sobre o pathos no cinema de Chaplin, particularmente nesse filme.  
Primeiramente, vejamos a definição que o autor dá ao termo: “O sentido inicial do 
termo pathos é ‘um elemento na experiência ou na representação artística que evoca piedade 
ou compaixão’. A raiz da palavra está na tristeza, aflição. Yeats diz que o pathos é o mais 
próximo da tragédia que um comediante pode chegar”. (MINTZ, 1991, p. 100).33 O autor 
prossegue, comentando sobre o pathos em Luzes da Cidade: 
A história do Vagabundo que se apaixona por uma cega, pobre Florista, e 
que desesperadamente luta para providenciar a ela uma operação que 
restaure a sua visão, apenas para ser a vítima de sua habilidade de vê-lo pelo 
que ele é, de fato é certamente uma história que evoca nossa piedade e 
compaixão. (MINTZ, 1991, p. 100)34 
 
 
33 “The initial meaning of the term pathos is ‘an element in experience or in artistic representation evoking pity 
and compassion’. The root of the word is in sorrow, grief. Yeats says that pathos is the closest to tragedy the 
comedian can come”.  
34 “The story of the Tramp who falls in love with a blind, poor Flower Girl and who desperately scrambles to 
provide her with an operation which restores her sight, only to be the victim of her ability to see him for what he 
is, actually is one that evokes our pity and compassion”.  
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Um ponto importante discutido por Mintz é que a mistura entre comédia e pathos, 
característica do cinema de Chaplin, é justamente o que torna esses elementos mais fortes. 
Digo “esses elementos” porque, de fato, tanto a comédia quanto o pathos se valorizam com 
essa mistura: a comédia alimenta o pathos; o pathos alimenta a comédia: 
Mas sem o constante da comédia, ela [a cena] seria sentimental demais, 
melodramática, convidando à paródia (quase todos os melodramas e muitas 
tragédias são ridículos poucas décadas depois de terem sido escritos e 
interpretados pela primeira vez). A comédia de Chaplin nos expõe, pois 
torna mais fácil aceitar nossa realidade; seu pathos exige que respondamos 
com simpatia. O pathos sem a comédia desvia-se para o enjoativo; a 
comédia sem pelo menos algum elemento do pathos é fraca, trivial. O brilho 
de Chaplin combina-os perfeitamente, usando um para tornar o outro 
credível e eficaz. (MINTZ, 1991, p. 100)35  
 
Desse modo, podemos observar que, na visão do autor, a comédia e o pathos 
funcionam justamente por causa dessa mistura. A comédia, de certa forma, deixa o pathos 
mais realista, diminui os seus exageros. O pathos, por outro lado, fortalece a identificação do 
espectador com o conteúdo cômico. Temos, então, a presença de dois polos no cinema de 
Chaplin, duas oposições que, no entanto, comunicam-se constantemente, a fim de manter a 
sua vitalidade. Isso acaba por aumentar a complexidade do seu cinema, deixando-o mais 
nuançado, mais sutil.  
Esse caráter nuançado do seu cinema aparece bastante no encerramento de Luzes 
ds Cidade, devido ao seu já comentado encerramento aberto. De fato, não sabemos como a 
história acaba. É prematuro concluir, até mesmo, que se trata de um final feliz, de um happy 
ending. Slavoj Žižek comenta a questão: 
E o gênio de Chaplin é atestado pelo fato de que ele decidiu terminar o filme 
de um modo tão brusco, inesperado, no exato momento da exposição do 
vagabundo: o filme não responde a questão: A garota o aceitará ou não? – A 
ideia de que ela aceitará e de que os dois viverão felizes para sempre não tem 
base em nenhum lugar do filme. Quer dizer, no happy ending comum, nós 
precisaríamos de um contracampo adicional àquele do vagabundo olhando 
com esperança e tremor à garota: um plano da garota retornando um sinal de 
aceitação, por exemplo, e então, talvez, um plano dos dois se abraçando. Nós 
não encontramos nada do tipo no filme [...]. (ŽIŽEK, [1992] 2008, pp. 8-9; 
ênfase do autor)36 
 
35 “But without the constant of comedy, it would be maudlin, melodramatic, inviting parody (almost all 
melodramas and many tragedies are ridiculous within decades after they were first written and performed). 
Chaplin’s comedy exposes us as it makes it easier for us to accept our reality; his pathos demands that we 
respond sympathetically. Pathos without comedy veers toward the cloying; comedy without at least some 
element of pathos is slight, trivial. Chaplin’s brilliance blends them perfectly, using the one to make the other 
credible and effective”. 
36 “And the genius of Chaplin is attested by the fact that he decided to end the movie in such a brusque, 
unexpected way, at the very moment of the tramp’s exposure: the film does not answer the question: ‘Will the 
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Como indicado na própria citação de Žižek, o uso de um recurso formal do 
cinema, o campo-contracampo, foi o principal responsável pela abertura do final do filme. Em 
vez de “completar” o campo-contracampo, mostrando o plano de resposta da florista, Chaplin 
o interrompe no meio. Temos, aqui, uma espécie de “campo-contracampo fraturado”, que 
encerra a narrativa, mas não a fecha. Ao fim, tudo é possível. Alegria e tristeza, comicidade e 
tragicidade, seguem existindo, mesmo após o término do filme.  
 
 
Figura 3 - A expectativa final de Carlitos 
 
No entanto, deve-se destacar que essa abertura do final do filme não é, no cinema 
de Chaplin, exclusiva de Luzes da Cidade. Provavelmente, a sequência de encerramento que 
mais se aproxima da desse filme é a de O Garoto. Carlitos havia criado um garoto, 
abandonado por uma cantora. Alguns anos se passam. Ela agora é rica, cheia de remorsos por 
ter abandonado o filho. Ao fim, ela encontra a criança, e Carlitos acha que a perdeu. No 
entanto, o vagabundo é levado para a casa da mãe biológica, onde é recebido por ela e pela 
própria criança. Entram todos, e o filme termina. Como discutido por Cláudia Mesquita 
(2012), o tom mais otimista da sequência sugere um final positivo, mas não temos certeza 
disso: 
 
girl accept him or not?’ – The idea that she will and that the two of them will live happily ever after has no 
foundation whatsoever in the film. That is to say, for the usual happy ending, we would need an additional 
countershot to that of the tramp looking with hope and tremor at the girl: a shot of the girl returning a sign of 
acceptance, for example, and then, perhaps, a shot of the two of them embracing. We find nothing of the sort in 
the film […]”. 
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O final de Luzes da Cidade me faz pensar novamente em O garoto: há 
esperança, mas não certeza de que Carlitos será integrado pela gratidão e 
benevolência da mãe do menino que ele criou, hoje rica e estabelecida. O 
plano final sugere integração: Carlitos entra na casa rica, recebido pela 
mulher, com o garoto dependurado em seu pescoço. A porta se fecha atrás 
deles. (MESQUITA, 2012, p. 90) 
 
É importante observar que os finais abertos não se restringem a esses dois filmes. 
Aqui temos uma construção explicitamente aberta, uma espécie de suspensão no meio de um 
fato importante, que nos deixa questões: A florista ficará com Carlitos? A mãe do garoto 
integrará o personagem em sua casa? No entanto, muitos dos filmes de Chaplin são 
caracterizados por uma espécie de abertura em seu fim, mesmo que não tão explicitamente 
quanto nos dois filmes mencionados.  E um dos recursos fundamentais para essa abertura já 
foi abordado nesta tese: a caminhada de Carlitos na estrada, iniciada no filme O Vagabundo 
(The Tramp), de 1915 (como pode ser observado na figura 2), mas que continuou por 
décadas. Esse tipo de encerramento acaba conferindo aos filmes de Chaplin certo aspecto de 
circularidade: a aventura presente de Carlitos se encerra, mas outra se inicia. Não há nunca 
exatamente um término, apenas uma parada estratégica, um instante de descanso, antes de o 
personagem voltar a correr e jogar tortas na cara. Esse tipo de encerramento também ajuda a 
produzir o caráter mitológico do personagem: o fim do filme não indica o fim de Carlitos; ele 
segue em sua estrada, realiza outras ações. É possível pensar que personagem possuiria até 
uma “vida” além daquela dos filmes, que participaria de outras aventuras, não retratadas nas 
obras. Essa característica, entre outros elementos, colabora para que o que personagem fique 
maior do que os filmes em que ele aparece. De fato, muitas vezes Carlitos é mais lembrado do 
que as obras, e muitas pessoas reconhecem a sua figura sem terem visto nenhum ou quase 
nenhum filme de Chaplin.  
Com essa última discussão, chegamos a outro elemento fundamental do cinema de 
Chaplin: o próprio Carlitos. “Nascido” no segundo filme lançado por Chaplin, Corridas de 
Automóveis para Meninos (Kid Auto Races at Venice), de 1914, o personagem viveria por 22 
anos, até o filme Tempos Modernos – quando é aposentado com a sua canção nonsense, 
conforme já comentado. Durante a sua existência, a sua caracterização mudou bem pouco. 
Permaneceram, com algumas variações mínimas, os seus traços essenciais: chapéu coco, 
bengala, bigode, casaco curto demais, calça larga demais, sapato também largo. O que mais 
mudou, no entanto, foi a composição da “personalidade” do personagem: de um Carlitos 
violento, egoísta, não exatamente imoral, mas amoral, nos primeiros filmes; para o 
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personagem sensível, solidário, nobre, dos filmes posteriores, que aparece de maneira mais 
bem desenvolvida talvez em Luzes da Cidade. Esse direcionamento de Carlitos à nobreza 
acompanha o direcionamento do próprio cinema de Chaplin ao pathos¸ e esse pathos se 
concentra em grande medida no personagem. Na verdade, podemos considerar que a dinâmica 
comédia-pathos do cinema de Chaplin, já comentada, é centrada no personagem: Carlitos 
reúne em torno de si, ao mesmo tempo, as principais construções cômicas do seu cinema e 
também os momentos mais trágicos e sentimentais.  
Ao longo desse capítulo, procurei mostrar que um dos motivos da diferenciação 
de Chaplin do burlesco foi o destaque dado por seu cinema ao sentimental, ao pathos. Trata-se 
de um distanciamento mais radical, ao menos no início. No entanto, é importante observar, 
neste momento, que mesmo a comédia de Chaplin desenvolveu ao longo do tempo algumas 
particularidades, que colaboraram também para a especificidade do seu cinema. Na verdade, 
como a comédia constitui o centro dos filmes de Chaplin, essas “dissidências cômicas” são 
fundamentais.   
Uma dessas dissidências se refere intimamente ao personagem Carlitos. Trata-se 
de fato de uma dissidência, já que se refere a uma maneira diferente de abordar um tema 
comum. Refiro-me à relação do personagem com os objetos. Discuti esse tema em um artigo 
chamado “O caráter lúdico da relação entre Carlitos e os objetos” (FACINI, 2017c). Como, no 
artigo, abordei essa relação mais detidamente, não desenvolvo muito essa questão por aqui, 
apenas retomo rapidamente alguns aspectos desse artigo que julgo relevantes para esta tese. 
Como já discuti anteriormente neste capítulo, um dos temas principais do cinema 
burlesco é a relação do homem com o mundo que o cerca, incluindo os objetos desse mundo. 
Essa relação é, na maioria das vezes, de confronto, de choque mesmo. Desse confronto 
surgem muitas vezes situações de destruição, em que as ordens estabelecidas são corroídas 
pela ação dos heróis cômicos. Destruição frequentemente literal, concreta, quando os 
personagens atuam como demolidores de casas, lojas, fábricas, entre outros. Chaplin também 
participou desse ritual de destruição burlesco, principalmente nos primeiros filmes. Com o 
passar do tempo, a relação do seu personagem com os objetos foi ficando mais sutil, mais 
construtiva do que destrutiva, pode-se dizer. A relação do personagem com os objetos envolve 
uma transformação. Carlitos, frequentemente, no seu uso dos objetos, altera a sua função, e dá 
novos significados a eles. Essa relação do personagem com os objetos é bastante marcada por 
um caráter lúdico, e em dois sentidos possíveis da palavra “jogo”. Primeiramente, é como se o 
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personagem de fato brincasse com os objetos, e nessa brincadeira experimentasse com eles, 
imaginasse novas possibilidades, de maneira semelhante a uma criança.  
Johan Huizinga define em poucas palavras o que vem a ser o jogo. A definição do 
autor nos ajuda a observar o próprio comportamento de Carlitos: 
Parece-nos que essa noção poderá ser razoavelmente bem definida nos 
seguintes termos: o jogo é uma atividade ou ocupação voluntária, exercida 
dentro de certos e determinados limites de tempo e de espaço, segundo 
regras livremente consentidas, mas absolutamente obrigatórias, dotado de 
um fim em si mesmo, acompanhado de um sentimento de tensão e de alegria 
e de uma consciência de ser diferente da “vida quotidiana”. (HUIZINGA, 
2017, p. 34) 
 
Mas o jogo também pode ser entendido em um sentido levemente diferente, mais 
claro em outras línguas (como inglês e francês). Roger Caillois (2014) destaca essa outra 
concepção do jogo. Para o autor, a questão da obrigatoriedade das regras nos jogos também é 
relativa, porque, na sua visão, muitos jogos não apresentam regras (p. 40). Nesses jogos, a 
questão das regras nem faz sentido, pois eles seguem uma dinâmica diferente, distante da 
competição. Quais seriam esses jogos? Caillois dá alguns exemplos: brincar de boneca, de 
soldado, de polícia e ladrão, de cavalo, locomotiva, avião... Trata-se, nas palavras do autor, de 
jogos que demandam uma livre improvisação e cujo principal atrativo vem do prazer de se 
representar um papel, de nos conduzirmos como se fôssemos alguém ou alguma coisa 
diferente de nós mesmos. Apesar da inexistência da regra, o autor considera que a ficção, o 
“como se”, substituem a regra e desempenham a mesma função que ela, já que essa espécie de 
“imitação da vida” orientaria os jogadores de maneira semelhante às regras nos jogos 
competitivos. De certa forma, esse sentido de jogo não é tão diferente do outro, já que a 
criança que joga muitas vezes finge ser outra pessoa, em outra situação social, etária, 
profissional.  
Nessa perspectiva, Carlitos jogaria no sentido de atuar, interpretar, realizar uma 
encenação. Lembremos que o termo “jogo” é de fato usado para explicar a atuação; em 
português, a acepção é usual em contextos acadêmicos. Fala-se no “jogo do ator”, por 
exemplo. Carlitos, então, ao brincar com os objetos, realizaria, nesses momentos, uma espécie 
de atuação – como toda boa criança.  
Chegamos, neste momento, ao fim desta seção e deste capítulo. Nesta seção, 
procurei apontar alguns desvios do cinema de Chaplin com relação à principal comédia 
realizada por ele, o burlesco. Nesse desvio, o cineasta foi além da própria comédia, com a 
incorporação do drama e do pathos aos seus filmes. Neste capítulo, procurei realizar uma 
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espécie de grande contextualização, tanto das questões relativas ao posicionamento de 
Chaplin contra as falas nos filmes, quanto de algumas características principais do seu cinema 
– numa espécie de “primeiro olhar” em relação à sua obra. 
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2. ESTUDOS ATORAIS: ESPECIFICIDADES E AUTORIA   
 
2.1 Os estudos atorais  
Neste capítulo e nos dois próximos, direciono as discussões para o campo dos 
estudos atorais. Além disso, abordo mais de perto a obra de Chaplin, observando momentos 
relevantes de sua atuação. Neste segundo capítulo, contextualizo os estudos atorais, discuto 
algumas especificidades do ator de cinema e reflito sobre um conceito desse campo, o de ator-
autor. Destaco como Chaplin pode ser relacionado com esse conceito. 
Porém, antes do começo das discussões, gostaria de realizar um comentário 
metodológico. 
Como já mencionado anteriormente, sou um aluno vinculado principalmente ao 
campo dos estudos das linguagens, que se aventurou, nesta pesquisa de doutorado, nos 
estudos da atuação. Digo isso não como uma desculpa antecipada a supostas falhas no texto, 
mas sim como um reforço de algumas particularidades desta pesquisa. Consciente ou 
inconscientemente, ela acaba sendo marcada por um caráter de hibridismo em sua abordagem, 
e algumas questões podem ser direcionadas para caminhos talvez um pouco diferentes 
daqueles tomados por alguém completamente “de dentro” do campo dos estudos da atuação, 
ou do cinema de maneira geral. O fato de haver uma abordagem híbrida leva a uma 
consideração também bastante própria de possíveis leitores e de suas expectativas. No 
mínimo, a pesquisa pretendida pode atingir os pesquisadores dos estudos da linguagem, os de 
cinema de modo geral, e os da atuação, principalmente no cinema. Algumas das discussões 
trazidas neste capítulo podem parecer “naturais” ou mesmo básicas para um pesquisador da 
atuação, mas provavelmente não o são para um pesquisador da área de letras. Um equilíbrio 
nesse sentido é difícil, talvez impossível, mas não fugi dessa questão. Procurei sempre me 
guiar, na escrita, pela clareza na exposição das ideias, mesmo pela simplicidade, e aqui 
também não foi diferente.  Mais do que tudo, tentei me fazer compreender. 
Posso iniciar este comentário mencionando que as discussões sobre a atuação no 
cinema são praticamente tão antigas quanto as primeiras teorias sobre os filmes, mas que o 
campo dos estudos atorais, ou estudos da atuação no cinema, é relativamente recente. O que 
quero dizer com isso?  
Muitos autores, sejam críticos, teóricos, cineastas, discutiram de fato sobre o tema 
do ator e da atuação no cinema. Os teóricos-cineastas russos, por exemplo, refletiram em 
profundidade sobre esse tema. Dentre os vários nomes, destaco dois: Lev Kulechov e 
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Vsevolod Pudovkin. Suas obras são bastante importantes; Pudovkin publicou um dos 
primeiros livros inteiramente dedicados à atuação. As ideias de Kuleshov sobre atuação são 
bastante importantes, principalmente com relação ao período do cinema silencioso; discuto-as 
posteriormente neste capítulo. Mesmo assim, ainda não havia um movimento mais 
sistemático de investigação da atuação no cinema, apenas tentativas específicas de alguns 
autores isolados, no geral bastante dependentes de suas experiências práticas como diretores 
ou atores. As concepções dos atores no geral são tão experimentais quanto as visões do 
cinema desses autores; essas concepções refletem em grande medida as suas ideias do que os 
filmes deveriam ser. Mas não há exatamente a busca por uma teoria mais geral do ator, ou a 
formação de um corpo teórico comum entre os vários autores, muito menos a constituição de 
um campo de pesquisa. 
Além disso, apesar de o tema da atuação ter sido abordado por alguns 
comentadores e teóricos ao longo das décadas, o ator de cinema, de maneira geral, quase 
sempre foi um elemento menosprezado ou mesmo diminuído em relação aos outros elementos 
que compõem o filme. E isso mesmo quando o tema do ator e da atuação era de fato abordado 
nos textos. De um modo geral, podemos considerar que, durante muito tempo (talvez até 
hoje), o ator foi considerado de fato como um elemento secundário na produção e na recepção 
do filme. A busca histórica das teorias do cinema pela especificidade dos filmes levou à 
consideração de alguns aspectos como fundamentais: o close, os movimentos de câmera, a 
montagem de maneira geral, o plano sequência, entre outros. Mas não o ator, que, de fato, não 
era exatamente um elemento específico do cinema, já que ele, ao contrário de outros aspectos, 
não surgiu com os filmes. Nessa linha de argumentação, o ator, muito associado ao teatro, 
poderia ser considerado até mesmo algo nocivo ao cinema. 
No entanto, essa perspectiva acaba se mostrando bastante incorreta, por dois 
motivos relacionados. Em primeiro lugar, pois o trabalho do ator adiciona sentidos e aspectos 
na obra, diferentes daqueles trazidos pelos outros componentes do filme. Além disso, mesmo 
a questão de o ator de cinema não ser um elemento específico dos filmes se mostra mais 
complexa do que num olhar superficial, já que o ator de cinema não é o ator de teatro. 
Inserido nesse meio diferente, o trabalho do ator e o resultado de sua atuação ganham 
características também bastante diferentes, específicas ao cinema, em outras palavras. É esse 
ator único, diferente, que os autores dos chamados estudos atorais pretendem discutir.  
Alguns autores e algumas obras foram fundamentais para a tomada de consciência 
da importância do ator e da atuação para o cinema, e também para constituição dos estudos 
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atorais como um campo de estudos mais organizado. Em 1975, Patrick McGilligan publica 
um texto bastante influente, “The acteur as auteur” (1975), em que argumenta, justamente, 
que alguns atores poderiam ser considerados autores de seus filmes, pelo menos ao lado de 
outros funcionários mais “autorais”, como diretores, redatores e produtores, e às vezes até 
mais intensamente que eles. Nesse artigo, o autor enfoca o trabalho de apenas um ator, James 
Cagney, e McGilligan, tradicionalmente um biógrafo de estrelas, não desenvolveu muito as 
suas ideias. No entanto, considero-as bastante produtivas e retomo as suas discussões neste 
capítulo.  
Ainda com relação a essa questão da autoria, Luc Moullet, em 1993, publica a 
obra Politique des acteurs, em que discute o trabalho de quatro atores: John Wayne, Gay 
Cooper, Cary Grant e James Stewart. Não discutirei a obra nesta tese, mas é interessante, ao 
menos, observar as referências contidas em seu título: “política dos atores” faz referência a 
“política dos autores”. Trata-se de uma espécie de movimento intelectual e artístico francês 
que procurou defender o trabalho realizado por diretores contra produtores e outras 
autoridades na hierarquia dos estúdios. Com isso, esse movimento procurava valorizar a obra 
desses diretores, considerados, agora, verdadeiros autores. Além disso, a política dos autores 
também influenciou na produção futura francesa. Como aponta Robert Stam:  
Na França, o autorismo foi parte de uma estratégia para a viabilização de um 
novo tipo de cinema. Constituiu, portanto, tanto inspiração quanto 
ferramenta estratégica para os cineastas da Nouvelle Vague, que a utilizaram 
para conquistar, pela força, espaço em uma cena cinematográfica francesa 
hierarquizada, na qual os diretores aspirantes tinham de enfrentar uma longa 
fila de espera até poderem dirigir os seus próprios filmes. (STAM, ([2000] 
2011, p. 106) 
 
Quando surgiu o livro Politique des acteurs  ¸não havia mais a necessidade de se 
afirmar o caráter de autor do diretor: ele, principalmente nos filmes “de arte”, havia 
conquistado o status de principal criador e principal autoridade da obra. O título do livro de 
Moullet, acaba, então, ganhando certo tom irônico, já que parte de um movimento de 
valorização dos diretores para valorizar outra atividade no cinema, a de ator.  
Talvez a obra mais importante dos estudos de atuação seja um livro já não tão 
recente, publicado originalmente em 1988, mas provavelmente ainda não superado nas suas 
proposições teóricas e na complexidade das discussões dos exemplos. Trata-se de Acting in 
the Cinema, de James Naremore. De acordo com Jacqueline Nacache, o livro de Naremore “é 
ainda na atualidade a obra mais intensa sobre a representação no cinema, não afiliada a uma 
metodologia particular, antes empregando contribuições múltiplas, quer venham da história 
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do teatro, da filosofia ou das ciências sociais” (NACACHE, [2005] 2012, p. 137). A obra é 
dividida principalmente em duas seções, uma mais teórica e uma mais prática (ainda que 
teoria e prática se misturem). Os filmes discutidos são todos do cinema hollywoodiano, com a 
presença de citações de obras de outros lugares ao longo do livro. Na seção teórica, uma 
multiplicidade de referências é trazida para discutir as especificidades do ator de cinema. A 
seção prática é dividida em duas partes. Na primeira, em cada capítulo, é discutido o trabalho 
de algum ator em uma obra em particular. A seleção é bastante ampla no sentido temporal: vai 
do trabalho de Lilian Gish no filme silencioso True Heart Susie (idem), de D. W. Griffith 
(1919), até o de Cary Grant em Intriga Internacional (North by Northwest), de Alfred 
Hitchcock (1959). Chaplin é bem representado nessa seção, já que um dos capítulos discute o 
seu trabalho como ator no filme Em Busca do Ouro, de 1925. Na segunda parte da seção 
prática, com apenas dois capítulos, a abordagem muda um pouco, já que não é discutido o 
trabalho de um único ator em um filme específico; nessa parte, são discutidos os principais 
trabalhos atorais em duas obras: Janela Indiscreta (Rear Window), de Alfred Hitchcok 
(1954), e O Rei da Comédia (The King of Comedy), de Martin Scorsese (1983). Na análise 
desses dois filmes, Naremore discute como a presença de registros de atuação distintos pode 
colaborar para a produção de efeitos importantes nessas obras. Algumas discussões presentes 
em Acting in the cinema são abordadas nesta tese.  
O último autor (ou melhor, autora) importante que gostaria de mencionar nesta 
seção praticamente acabou de ser citado nesta tese. Trata-se de Jacqueline Nacache, com o 
seu livro O ator de cinema ([2005] 2012a). O curioso é que a obra mostra a sua importância 
por motivos às vezes opostos aos de Acting in the cinema. Na obra de Naremore, há uma 
busca por propor novas discussões e mesmo novos conceitos sobre a atuação de cinema. Além 
disso, as discussões são mais específicas com relação aos objetos, mais limitadas, poderíamos 
dizer, mas também bastante profundas. A obra de Nacache, por outro lado, caracteriza-se por 
uma maior abrangência e generalidade. Não há um grande interesse em propor novas teorias, 
mas sim em reunir as principais reflexões relacionadas com a atuação no cinema, de maneira 
mais sistemática e didática. Além disso, a profundidade nas discussões dos filmes é 
substituída por uma (bem) maior abrangência das obras abordadas, ainda que haja um 
direcionamento para os filmes produzidos nos Estados Unidos e na França. O ator de cinema 
aborda as principais questões relacionadas ao ator de cinema, trazidas por diretores, críticos e 
teóricos ao longo de sua história. O livro indica, de certa forma, alguns dos principais 
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caminhos de pesquisa do campo dos estudos atorais. Devido a esses motivos, essa é uma obra 
bastante importante para esta tese, e é abordada em vários momentos dela. 
 
2.2 As especificidades do ator de cinema 
Como dito acima, uma das maiores preocupações dos pesquisadores do campo 
dos estudos atorais foi discutir as especificidades do ator de cinema. Procurou-se destacar que 
o ator de cinema constituiria um objeto de pesquisa específico, distinto dos outros atores; que 
ele possuiria características e potencialidades distintas, já que produziria efeitos singulares nas 
obras nas quais se insere. Essa preocupação é bem explicada na citação abaixo, de Jacqueline 
Nacache, em que a autora já indica algumas dessas especificidades: 
Trata-se de mostrar que o ator de cinema não foi entregue ao filme, mas 
forjado, ganho, quase inventado por ele: e isso merece pelo menos uma 
investigação de pormenor, durante a qual surgirá, talvez, outra certeza. Lá 
em cima, no ecrã, agitam-se seres – mulheres, homens, crianças –, que falam 
ou estão em silêncio, emitem ou captam raios luminosos, circulam no 
campo, prestam-se às cores, às personagens, às emoções; não são mais do 
que sombras, é certo, apanhadas na tela da encenação, de um projeto formal 
e narrativo, e ninguém pensaria separá-los dele; mas também não se pode 
negar que ao plano que os enquadra, à luz que os ilumina, à encenação que 
os organiza fornecem efeitos de imagem, de som e de sentido, e afetam o 
filme de múltiplas maneiras. Quer o ator esteja ativo ou imóvel, disfarce a 
sua personagem ou seja disfarçado por ela, quer a câmera o capte em corpo 
inteiro ou um fragmento dele, todo o filme representado desenvolve formas 
atorais mais ou menos ricas e significantes, mas plenamente inscritas na 
forma fílmica. (NACACHE, [2005] 2012, p. 8)  
 
Uma questão fundamental indicada pela citação de Nacache é que o ator de 
cinema não constituiria um elemento importante, mas externo ao filme, algo como um “corpo 
estranho” que devesse ser tolerado.  Com relação a essa questão, temos um ponto relevante 
defendido nos estudos atorais: o ator de cinema não é o ator de teatro inserido no cinema, mas 
algo específico; esse ator representa, ao fim, um elemento constitutivo da forma fílmica, ou 
uma entre as várias formas fílmicas, que “criam” o filme enquanto objeto próprio e distinto de 
outros meios (como o teatro, a literatura, a fotografia). Nesse sentido, o ator de cinema seria 
tão significativo para a constituição e a distinção do filme quanto outros aspectos formais, 
como os movimentos de câmera e o uso da montagem, por exemplo. Nessa argumentação, o 
ator de cinema distinguiria os filmes até mesmo de uma arte na qual o ator é central, o teatro, 
já que haveria, nos filmes, um ator específico, com características específicas, inscrito na 
forma fílmica.  
A importância do ator no filme é destacada por James Naremore:  
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Claramente, os filmes dependem de uma forma de comunicação em que 
significados são encenados [atuados]; a experiência de observá-los envolve 
não apenas um prazer na contação de histórias, mas também um prazer em 
corpos e movimentos expressivos, um prazer advindo de habilidades de 
atuação familiares e um interesse em atores como “pessoas reais”.37 
(NAREMORE, 1988, posição 36)38 
 
Já mencionei bastante que haveria especificidades na atuação para o cinema, mas 
ainda não discuti abertamente quais elas seriam. E justamente essa é a questão agora. Quais 
características, elementos, nuances, distinguiriam o ator de cinema? Podemos considerar que 
essas especificidades podem ser percebidas tanto na etapa de produção, quando a atuação para 
o cinema é executada de fato, quanto numa etapa mais final, que poderíamos chamar de 
recepção, quando o “produto” para o qual o ator contribuiu está pronto. No entanto, não 
abordarei essa divisão de maneira tão rígida a seguir, por dois motivos. Em primeiro lugar, 
porque características da produção impactam o resultado e a recepção diretamente. Além 
disso, mesmo com essa divisão, as características apontam para um caminho semelhante, para 
uma espécie de estatuto do ator de cinema. 
Primeiramente, vejamos um elemento fundamental de distinção: o ator de cinema, 
diferentemente do de teatro, trabalha para a câmera (ou com a câmera). A sua atividade é 
mediada por um instrumento, um aparelho. Esse fato colabora para a criação de vários efeitos 
distintos no trabalho do ator. Com a presença da câmera, o deslocamento do ator no espaço é 
diferente: 
O ator não mais se desloca em função do espaço cênico, mas em função da 
câmera. Deve ficar “no campo”, restringir sua mímica, seus movimentos. 
Não é mais senhor do espaço. É a câmera que muda de distância em relação 
a ele, é a objetiva apontada para ele que varia, ele não escolhe o ângulo sob o 
qual se apresentará aos olhares, e o sentido de sua fala pode ser modificado 
por esse movimento. Sua experiência teatral parece atrapalhar. (ASLAN, 
[1994] 2010, p. 212) 
 
O ator no cinema, obviamente, só aparece quando é enquadrado pela câmera. 
Desse modo, o seu deslocamento no espaço ocorre sempre em função da câmera, não em 
função de um suposto público situado à frente do palco (ao menos nos palcos mais típicos 
italianos). O enquadramento realizado por essa câmera, ou seja, a escolha do que é captado, 
 
37 “Clearly films depend on a form of communication whereby meanings are acted out; the experience of 
watching them involves not only a pleasure in storytelling but also a delight in bodies and expressive movement, 
an enjoyment of familiar performing skills, and an interest in players as ‘real persons’”.  
38 Como utilizei uma versão do livro em e-book (para dispositivos Kindle), as páginas não são numeradas. O 
mais próximo disso a que chegamos é a indicação da posição dentro do e-book, que permite uma localização 
precisa dos segmentos. Por isso – e no lugar de não utilizar nenhuma indicação –, optei por colocar a posição em 
todas as citações do livro de Naremore. 
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também transforma profundamente o trabalho desse ator, pois transforma o que de fato é 
mostrado do seu corpo: 
No teatro, o ator está exposto ao público dos pés à cabeça. No cinema, a 
câmera capta apenas uma parte de sua pessoa: meio corpo (plano americano) 
ou rosto (close). Às vezes, evita-se fotografar a parte baixa do corpo, porque, 
neste caso, se fotografaria ao mesmo tempo a instalação técnica espalhada 
no chão (cabos, trilhos para travellings etc.). (ASLAN, [1994] 2010, p. 218) 
 
Desse modo, o corpo do ator é quase literalmente fatiado na filmagem. Assim, 
além do sentido da própria atuação corporal, é fundamental o recorte exercido na escolha do 
enquadramento, recorte esse que nunca é inocente. A câmera, aliás, com a proximidade 
possível do enquadramento, parece “perscrutar” o ator: 
Parece, sem que o ator faça o quer que seja, que a câmera fotografa e nos 
transmite seus pensamentos interiores, seus sentimentos, que a câmera se 
apodera de sua alma. Daí decorre a necessidade de rostos fotogênicos, que 
recebem bem a luz; o olhar pleno de significado. (ASLAN, [1994] 2010, pp. 
213-214)  
 
A citação de Odette Aslan nos traz, ainda que sem a desenvolver, uma questão 
fundamental de diferenciação do cinema, que já foi bastante abordada pelos teóricos dos 
filmes: a da fotogenia. Não desenvolverei muito, neste momento, a questão, já que pretendo 
mostrar as várias especificidades do ator de cinema, em uma visão mais panorâmica. No 
entanto, como se trata de um elemento de distinção da imagem cinematográfica, é importante 
nos determos na fotogenia, ao menos por alguns instantes. Pedro Maciel Guimarães (2016b) 
explica em linhas gerais o conceito: 
A fotogenia pertence [...] a um quadro teórico bem definido no qual a beleza 
plástica nem sempre tem a palavra final. Ela pode ser resumida como o 
efeito quase miraculoso que a visão aproximada do rosto desencadeia nos 
espectadores, mesclando admiração, inquietação, fascínio e êxtase. A 
fotogenia pode atingir também objetos ou partes do corpo em close. Nesse 
caso, ela revela atributos expressivos e significativos da coisa representada 
pra além da denotação de sua aparência. (GUIMARÃES, 2016b, p. 223) 
 
Desse modo, a fotogenia estaria relacionada a certo sentido suplementar revelado 
principalmente nos rostos e nos outros objetos, com o uso principalmente do close. Nesse 
enquadramento, algo a mais seria revelado dessas pessoas ou objetos, certo sentido ou 
sentimento, certa ideia, algo que não apareceria em uma observação “cotidiana”, real, desses 
seres, ou mesmo em um enquadramento mais distante da câmera. Trata-se de uma qualidade 
que aparece apenas no cinema, já que depende da relação do ator com a câmera. Nas palavras 
de Jean-Jacques Roubine: 
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O rosto do ator, no cinema, requer qualidades que não são exatamente as que 
pede o teatro. Podemos reunir estas qualidades sob o termo geral de 
fotogenia, contanto que não se queira dizer com isso que o ator precisa 
fornecer sempre uma imagem sedutora de si mesmo. Certos rostos 
“absorvem” especialmente a luz, “falam” à câmera, de tal maneira que 
revelam capacidades de expressão e de emoção sem relação com a beleza ou 
o sex appeal e sem emprego no palco. Ao contrário, poderá acontecer que a 
presença cênica de um ator não consiga transferir-se para a imagem. 
(ROUBINE, [1985] 2011, p. 78) 
 
Quando pensamos no trabalho do ator, vemos que essa fotogenia é mais fruto do 
trabalho da câmera e com a câmera do que de qualquer atividade consciente desse ator. A 
fotogenia, assim como outros “efeitos” produzidos pela câmera e pelos outros elementos que 
abordo a seguir, ajuda a mostrar que, no cinema, muitas vezes algo significa no lugar do ator, 
ao menos se comparamos a sua atividade àquela do ator de teatro. De fato, no cinema, o ator 
pode nada ou quase nada representar, e mesmo assim, ao fim, na imagem, a sua representação 
será cheia de significados – há, no cinema, o ator que representa a si mesmo, que não atua, 
algo praticamente impensável no teatro. Dado esse poder do aparato no cinema, os filmes, ao 
menos os comerciais, tendem a valorizar registros de atuação “menores”, mais sutis, 
diferentemente do que acontece no do teatro, em que os registros de atuação tendem a ser 
mais ostensivos, mais “carregados”. No cinema, ao menos no clássico americano (que 
influenciou a produções comerciais no mundo todo), o princípio predominante é o do 
underacting, como comenta Jacqueline Nacache (NACACHE, [1995] 2012, pp. 103-105). 
Além da presença da câmera, há também a do diretor. Nesse caso, não se trata de 
algo exatamente novo, já que temos diretores ou encenadores no teatro. No entanto, as 
atribuições e funções do diretor de cinema são bastante diferentes, o que nos leva a considerá-
lo como algo praticamente específico dos filmes. Na visão de Odette Aslam,  
No teatro, o encenador só tem controle sobre o ator nos ensaios; uma vez 
aberto o pano, não pode mais intervir. Ao passo que o comediante, a partir 
do momento em que se reduz a uma série de imagens arrumadas numa lata, 
torna-se objeto entre outros objetos, deixa-se “marionetizar” ou sublimar-se 
por um apresentador de autômatos ou um poeta surreal. (ASLAN, [1994] 
2010, p. 220) 
 
Com essa citação, podemos observar dois elementos importantes (e distintivos) da 
relação do ator com o diretor. O diretor de cinema atua sobre o ator durante todo o seu 
processo de trabalho, ao contrário do diretor de teatro, que exerce influência direta sobre o 
ator somente durante os ensaios – no teatro, nos momentos de apresentação, quando o ator 
“atua” de fato, ele como que se “liberta” do diretor. Falando em controle, ele é o segundo 
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elemento importante dessa relação com o diretor, de certa forma o resultado ou um dos 
resultados do primeiro elemento, a direção simultânea.  Em muitas situações, principalmente 
se esse ator não for uma estrela ou não realizar uma atividade mais autoral39, ele se torna 
quase um entre os tantos elementos manipuláveis do filme, ao lado dos objetos, do cenário, da 
iluminação etc. O diretor, o orquestrador desses vários elementos, seria valorizado, enquanto 
o ator seria deixado em segundo plano, ao menos para a maioria dos teóricos. 
Além da presença do diretor e do recorte no espaço operado pelo enquadramento, 
podemos considerar que há ainda mais um recorte que influencia o trabalho do ator no 
cinema, recorte principalmente temporal, mas também espacial: a montagem, ou, em termos 
simples, a seleção, organização e reunião dos vários planos filmados, que resulta, ao fim, no 
filme enquanto obra, ao menos na sua “porção” de imagem. Com isso, não apenas a unidade 
espacial do trabalho do ator é rompida pelos aparatos do cinema, mas também a unidade 
temporal. As ações dos atores passam, literalmente, por cortes, são captadas em fragmentos, 
sobressaltos. Embora autores como Bazin tenham defendido um uso maior do plano 
sequência, ou seja, da presença de cenas sem cortes, é inegável que a montagem é um recurso 
fundamental do cinema, algo praticamente impensável no teatro; além disso, mesmo se as 
cenas fossem filmadas em um único plano, haveria a presença de cortes entre as cenas. E 
mesmo que alguns filmes mais contemporâneos, como A Arca Russa (Russkij Kovcheg), de 
Alexandr Sokurov (2002), tenham sido produzidos inteiramente sem a presença de cortes, eles 
representam grandes exceções, experimentos divergentes em meio a uma tradição já 
estabelecida.  
De modo geral, esses três elementos determinam uma perda de controle do ator de 
cinema com relação ao produto final da sua atuação. O ator de teatro tem grande 
responsabilidade e controle sobre o resultado da sua atuação. Esse se manifesta no exato 
momento em que atua; ou melhor, é a própria atuação. E, como já mencionado, durante essa 
atuação, não há a interferência do diretor. A situação é bastante distinta no cinema: “O ator 
trabalha às cegas, só ‘vê’ o que faz a posteriori, quando assiste o copião. Conhece o roteiro 
por alto, não sabe exatamente que personagem o diretor quer obter” (ASLAN, [1994] 2010, p. 
216). No cinema, há essa separação, esse intervalo, às vezes bastante demorado, entre o 
momento em que o ator atua e aquele em que a obra (o filme) está pronta e pode ser assistida. 
Enquanto atua, o ator de cinema tem pouca noção de qual será o resultado de sua atuação. 
 
39 Discuto o ator-autor mais adiante. 
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Jean-Jacques Roubine (2011) traz um comentário bastante esclarecedor nesse sentido. Ainda 
que o comentário de Roubine se refira mais especificamente ao rosto do ator, ele diz respeito 
a todo o conjunto do seu trabalho: “Definitivamente, é talvez esse traço característico que 
mais distingue o ator de cinema e o de teatro: uma parcial perda de si mesmo” (ROUBINE, 
[1985] 2011, p. 79). Edgar Morin faz um comentário com um sentido semelhante: 
O cinema não se limita a promover a “desteatralização” da representação; 
tende também a atrofiar essa representação. O ator de teatro, apesar de seu 
desempenho ser determinado previamente durante os ensaios, fica mais ou 
menos entregue a si mesmo quando está no palco. O ator de cinema é 
frequentemente dirigido em planos fragmentados; ele segue as marcas de giz 
feitas pelo operador, usa a voz segundo instruções do engenheiro de som, 
imita a mímica do diretor. Essa disciplina automatiza. O diretor chega 
mesmo a usar reflexos pavlovianos: a vedete não consegue chorar? Deem 
uma bofetada nela; e algumas cócegas bem-feitas são ótimas para provocar 
gargalhadas. Desta forma, o ator pode expressar tristeza ou alegria 
automaticamente. (MORIN, [1957] 1989, pp. 81-82; ênfase do autor) 
 
A leitura de Morin, bastante crítica ao ator de cinema, não é a adotada por mim 
nesta tese, mas é importante observá-la. A citação de Morin chega, ao fim, praticamente à 
visão do ator de cinema como autômato, uma ideia bastante difundida. Essa visão foi 
compartilhada por alguns cineastas inclusive, que viam o ator como material a ser moldado 
(NACACHE, [1995] 2012, pp. 69-76). No entanto, mais importante do que concordar ou não 
com essa visão é observar que ela, de certo modo, foi fruto dessa condição bastante específica 
do ator de cinema: um ator influenciado por alguns elementos específicos do cinema, e cujo 
trabalho, em muitos casos, pode sofrer mais interferências “externas” do que ocorre com o 
ator de teatro. 
Quando observamos mais diretamente o resultado da atuação, o produto final, que 
é “recebido” pelo público, podemos notar que uma das diferenças mais importantes entre o 
ator de teatro e o de cinema se encontra no corpo desse ator (ou no que foi feito dele). No 
capítulo anterior, discuti um pouco sobre o corpo burlesco, dentro do qual se localizaria, com 
algumas particularidades, o do próprio Chaplin. No entanto, algumas características do corpo 
do ator de cinema, burlesco ou não, ainda não foram comentadas. A discussão dessas 
características pode ajudar a dissipar alguns possíveis mal-entendidos; além disso, mesmo a 
observação do próprio corpo burlesco é enriquecida, já que, ao fim, ficarão mais claras 
algumas de suas limitações, mas também algumas de suas potencialidades.  
Jean-Jacques Roubine ([1985] 2011), teórico do teatro, traz algumas 
considerações bastante importantes sobre o corpo no cinema. Elas são abordadas e discutidas 
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a seguir. O autor comenta sobre esse caráter complexo do corpo no cinema, caracterizado por 
uma espécie de “presença-ausência”: 
No cinema, o corpo estabelece uma forma completamente diferente de 
relação com o espectador. Sendo uma imagem, ele está fisicamente 
“ausente”, por mais forte que possa ser a sua presença na tela. Engano, 
ilusão... Pois este corpo, se é ausente, irreal, é ao mesmo tempo valorizado, 
exaltado, pelos efeitos de filmagem e edição. Paradoxo da “presença-
ausência”, aqui levado à sua máxima tensão. (ROUBINE, [1985] 2011, p. 
60) 
 
A filmagem e a edição (montagem), já comentadas, novamente aparecem. Ao 
mesmo tempo em que esses elementos “devoram” o corpo, alteram-no, fragmentam-no, eles 
nos “devolvem” alguma coisa. O corpo não seria completamente excluído pelos 
procedimentos da produção fílmica. Seria transformado. A própria maneira de significar desse 
corpo se alteraria, nas palavras de Jean-Jacques Roubine: 
A proximidade proporcionada pelos efeitos de filmagem transforma, em 
comparação com o teatro, a própria natureza deste corpo. A menor 
transpiração, algumas rugas... tudo pode virar signo e meio de expressão. 
Pode-se aliás, dizer o mesmo dos menores detalhes da roupa, que, exibidos 
pela câmera, se tornam prolongamentos sugestivos do corpo, e logo 
instrumentos de trabalho do ator. (ROUBINE, [1985] 2011, p. 61) 
 
A citação acima ajuda a observar que as diferenças entre o ator de cinema e o de 
teatro não constituem “problemas”, “defeitos” para o trabalho do ator de cinema. Alguns dos 
elementos específicos da produção de filmes (filmagem, montagem, entre outros), poderiam, 
na verdade, expandir o alcance da atuação, pois eliminariam algumas das limitações da 
atuação no teatro:  
Esta especificidade da imagem cinematográfica determina uma gestualidade 
mais variada e complexa que a da cena. Mais variada: as possibilidades do 
cinema (trucagem, edição etc.) oferecem ao corpo um espaço de 
representação ilimitado. Não apenas ele poderá fazer o que a materialidade 
do palco impede – galopar em um campo de batalha, por exemplo –, como 
também o que as leis da realidade impossibilitam: voar, metamorfosear-se 
etc. Dito isso, uma tal gestualidade foge na maioria das vezes à 
responsabilidade do ator que parece praticá-la. Às vezes é o doublé que o 
substitui (gestual acrobático ou perigoso), outras é o técnico responsável pela 
edição ou pelos efeitos. Gestualidade mais complexa também: a imagem 
cinematográfica fragmenta o real e dirige o olhar. Ao fazê-lo, ela é capaz de 
aumentar a menor parte do corpo, multiplicando assim as suas 
potencialidades expressivas. O movimento dos cílios, o crispar da mão não 
podem ser usados da mesma forma no teatro e no cinema. No palco, 
necessariamente, eles se integram a uma gestualidade global. Como um 
instrumento de orquestra, eles têm a sua função, por menor que seja, no 
conjunto do concerto de que participam o rosto, o braço, as outras partes do 
corpo. O ator de teatro é obrigado a apostar ao mesmo tempo na atenção do 
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espectador, que registrará talvez tais detalhes, e na sua desatenção, que 
legitima uma certa redundância gestual. (ROUBINE, [1985] 2011, p. 47-48) 
 
Enquanto, no teatro, o ator deve considerar certa desatenção do espectador, no 
cinema, a questão da atenção se coloca de maneira bastante diversa: “No cinema, o olhar do 
espectador não está livre nem flutuante. Ele é regido pelas escolhas que o diretor operou na 
edição. Desde então, a gestualidade do ator é condicionada por estas escolhas e como que 
explodida” (ROUBINE, [1985] 2011, p. 48). 
Temos, então, uma situação bastante complexa: ao mesmo tempo em que esse 
trabalho sobre o corpo produz novos sentidos e dimensões, esses sentidos escapam muitas 
vezes do controle do ator: 
Existe, então, um paradoxo do gesto cinematográfico: ele não necessita, 
salvo em casos excepcionais, do trabalho de estilização que a distância 
cênica exige; ele é sem dúvida por si só mais poderosamente expressivo que 
seu homólogo teatral. Os recursos da imagem permitem pôr em prática uma 
verdadeira “microgestualidade” que, no palco, seria ineficaz. E, ao mesmo 
tempo, essa parte essencial dele mesmo escapa em grande parte do ator. Em 
todas as etapas da elaboração do filme, seu gesto é “trabalhado”, 
remodelado, transformado pelas opções do diretor e pelas intervenções da 
técnica. (ROUBINE, [1985] 2011, p. 48) 
 
Quando voltamos ao tema do corpo burlesco após essas considerações, 
percebemos que, nesses filmes, o corpo é ainda mais importante e central. E literalmente 
central, já que os filmes burlescos, de maneira geral, giram em torno da exposição do corpo 
dos comediantes. O desenvolvimento desses filmes é também o desenvolvimento desses 
corpos, que se movimentam e se chocam com objetos ou com outros corpos. O burlesco é 
uma das formas cinematográficas que mais rompeu com a ideia do ator subordinado, material 
ou autômato. Ele não apenas valoriza os corpos, como também os singulariza, principalmente 
com relação aos astros cômicos. Temos, nos principais atores burlescos, corpos bem 
específicos, nítidos, que se diferenciam bastante uns dos outros. Trago Jean-Jacques Roubine 
novamente, que comenta sobre essa singularidade do corpo cômico. O autor não trata 
especificamente do cinema, mas a junção de nomes do teatro e do cinema mostra que Roubine 
concede um status semelhante aos atores de ambas as formas artísticas: 
Os atores cômicos, particularmente, têm uma consciência aguda dessa 
necessidade de ser antes de tudo um corpo singular. Isto é tão válido para um 
Dario Fo de hoje como o foi ontem para um Chaplin ou um Buster Keaton, e 
outrora para os atores de farsa franceses ou os comediantes dell’arte. 
(ROUBINE, [1985] 2011, p. 50) 
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Além disso, como vimos anteriormente, os artistas burlescos possuíram, ao menos 
durante momentos de sua carreira, uma independência significativa, no geral bem maior do 
que a dos outros atores. Muitas vezes, eles controlavam outros aspectos além da atuação, 
como o roteiro, a direção e a produção. Desse modo, dada a importância do corpo burlesco e a 
relativa independência de seus criadores, esse corpo possui um estatuto bastante particular: ao 
mesmo tempo em que, como todo corpo fílmico, existe dentro de limitações e determinações, 
também parece querer escapar ou ao menos brincar com elas. Esse corpo burlesco, que 
desafia a ordem, que perturba o estabelecido, com certeza vai além de uma mera submissão à 
técnica ou aos outros “funcionários” do filme.  
 
2.3 Um ator-autor 
Como vimos anteriormente, um dos objetivos dos estudos atorais é mostrar e 
demonstrar as contribuições dos atores para os filmes em que trabalham. Com isso, esses 
estudos apontam para a importância do ator de cinema: esse ator possui, em níveis variáveis, 
mas de maneira sempre presente, um papel criativo nos filmes, colaborando para a produção 
de efeitos e sentidos na obra. Uma teoria relacionada aos estudos atorais, mencionada na 
primeira seção deste capítulo, foi fundamental nessa discussão da influência dos atores nos 
filmes: a de ator-autor.  
Nesta terceira seção, comento essa teoria, em uma primeira análise da atuação de 
Chaplin. Acredito que a teoria do ator-autor é interessante para essa primeira análise – 
continuo as análises nos dois próximos capítulos, sob outros enfoques –, pois ajuda a mostrar 
algumas marcas mais amplas de sua atuação, que atravessam filmes e tempos. Com isso, 
inicio a discussão de algumas das especificidades de sua atuação. Além disso, Chaplin pode 
ser relacionado a essa teoria de maneira muito específica, até mesmo contraditória: sem 
dúvida, ele foi um ator-autor, mas a sua atividade foi tão peculiar que outras classificações 
podem ser dadas, como veremos a seguir.  
O conceito de ator-autor, como já mencionado, foi proposto por Patrick 
McGilligan, em 1975, no artigo “The Actor as auteur: the artistic influence of the performer”. 
Nesse artigo, o autor aborda a obra de um único ator, James Cagney. No entanto, isso não 
deve levar à consideração de que esse conceito diga respeito apenas ao trabalho de Cagney. 
Na verdade, o próprio McGilligan acabou negando essa exclusividade. Bem posteriormente, 
em 2007, o autor publicou um novo artigo: “L’acteur comme auteur: Jammes Cagney, Ronald 
Reagan et Clint Eastwood”. Neste artigo, McGilligan expande o seu enfoque para outros 
88 
 
 
 
atores, como os citados no título. Além do autor, Pedro Maciel Guimarães (2012) também 
discute o conceito de ator-autor. Guimarães leva o conceito para um contexto bastante 
diferente, já que defende a possibilidade de se considerar o ator brasileiro Matheus 
Nachtergaele um ator-autor. Mas o que define um ator-autor? Que características um ator 
deve possuir para ser caracterizado dessa forma? 
McGilligan (1975) explica. O autor defende que os atores foram subestimados 
pela teoria e pela crítica de cinema ao longo da história. Enquanto outras atividades na 
produção cinematográfica foram ganhando status de criativas, os atores seguiram 
menosprezados. McGilligan propõe, então, uma mudança nessa visão: 
A teoria do autor pode ser revisada e proposta novamente com os atores em 
mente: sob certas circunstâncias, um ator pode influenciar um filme tanto 
quanto um escritor, diretor ou produtor; alguns atores são mais influentes 
que outros; e há alguns poucos artistas cujas capacidades de atuação e 
personas de tela são tão poderosas que encarnam e definem a própria 
essência de seus filmes. (McGILLIGAN, 1975, p. 199)40 
 
Apesar de defender uma mudança de posicionamento geral com relação aos 
atores, McGilligan (1975) argumenta que alguns atores, uma minoria, possuiriam algumas 
características especiais e influenciariam o filme de maneira específica. Esses seriam os 
atores-autores. McGilligan traz uma definição desse conceito: 
Quando o intérprete se torna tão importante para uma produção que ele 
muda as linhas [de diálogo], improvisa, transforma o sentido, influencia a 
narrativa e o estilo de um filme e significa algo claro para o público, apesar 
da intenção dos roteiristas e diretores, então a atuação dessa pessoa assume a 
força, o estilo e a integridade de um autor. (McGILLIGAN, 1975, p. 199)41 
 
No seu artigo posterior, McGilligan também traz uma definição do ator-autor: 
O que é o ator-autor? É o ator que resiste aos ditames do estúdio, que 
domina os escritores e diretores ou, pelo menos, faz sombra a eles, que 
constantemente reformula o material de sua própria vida e suas crenças e se 
preocupa com a estética. Tais atores costumam interpretar seus próprios 
personagens, embora com variações enganosas; outros – como Paul Muni 
ou, hoje, Robert de Niro – preferem desaparecer em um papel ou ser 
engolidos em uma história para se tornar outra pessoa. Cagney, por sua vez, 
sempre foi ele mesmo e achou difícil ser outra pessoa; mas, como John 
 
40 “The auteur theory can be revised and reproposed with actors in mind: under certain circumstances, an actor 
may influence a film as much as a writer, director or producer; some actors are more influential than others; and 
there are certain few performers whose acting capabilities and screen personas are so powerful that they embody 
and define the very essence of their films”. 
41 “When the performer becomes so important to a production that he or she changes lines, adlibs, shifts 
meaning, influences the narrative and style of a film and altogether signifies something clear-cut to audiences 
despite the intent of writers and directors, then the acting of that person assumes the force, style and integrity of 
an auteur”. 
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Wayne ou Jack Nicholson, ele trabalhou duro para ser ele mesmo. 
(McGILLIGAN, 2012, s/p)42 
 
Pode-se considerar que o conceito de ator-autor abarca a atividade do ator de duas 
maneiras distintas, e, por conta disso, também pode ser abordado de duas maneiras distintas. 
Em primeiro lugar, e esse é o aspecto que mais se relaciona com as definições acima, o ator-
autor pode ser entendido em um sentido mais concreto, mais produtivo. Sua atividade 
relaciona-se diretamente com a produção do filme. O ator-autor altera os rumos dessa 
produção: ele impõe as suas falas; improvisa; pode influenciar, até mesmo, escolhas técnicas, 
como a do tipo de enquadramento da câmera. A atividade do ator-autor pode também se 
confundir, em alguns aspectos, com a do produtor: esse ator pode influenciar na escolha dos 
profissionais envolvidos na realização do filme, como dos técnicos, do roteirista, do diretor e 
de outros atores. Nesse sentido, o ator-autor se aproxima da estrela, que também pode exercer 
influência nesses aspectos da produção do filme. E, de fato, quase todos os atores-autores são, 
também, estrelas. No entanto, não é possível afirmar que o contrário também seja verdade: ou 
seja, nem todas as estrelas são atores-autores (ou atrizes-autoras). Os conceitos também lidam 
com aspectos diferentes da atividade do ator: enquanto o de estrela parece enfatizar a mística 
de certos atores, o fascínio que eles exercem sobre as pessoas, o de ator-autor enfatiza esse 
caráter criativo de alguns atores, que podem deixar as suas marcas nos filmes de maneira mais 
significativa do que os diretores, roteiristas e produtores, considerados, no geral, os 
“verdadeiros” autores do filme. 
A segunda maneira de abordar o ator-autor se relaciona com essas marcas 
deixadas por ele nos filmes. Aqui, o importante não é tanto o processo de produção da obra, 
mas sim o filme já pronto, enquanto produto. A observação da atividade do ator-autor 
envolve, nesse caso, a observação do próprio filme. Ou melhor: dos filmes. Digo isso, pois 
uma das características mais distintivas do ator-autor é justamente a criação de uma “obra”, de 
um conjunto de elementos que se repete de filme para filme, mesmo que mude o diretor (ou 
outros membros “autores” da equipe). Guimarães (2012b), ao comentar parte da discussão de 
McGilligan sobre o trabalho de James Cagney, aponta para essa característica do ator-autor: 
 
42 “Qu’est-ce que l’acteur/auteur? C’est l’acteur qui résiste aux diktats du studio, qui domine les scénaristes et les 
réalisateurs ou du moins leur fait de l’ombre, qui retravaille constamment le matériau de sa propre vie et de ses 
convictions et se préoccupe d’esthétique. De tels acteurs jouent en fait très souvent leur prope personage, bien 
qu’avec des variations trompeuses; d’autres – comme Paul Muni ou, aujourd’hui, Robert de Niro – préfèrent 
disparaître dans un rôle, ou s’engloutir dans une histoire pour devenir quelq’un d’autre. Cagney, pour sa part, 
était toujour lui-même et trouvait difficile d’être quelqu’un d’autre; mais, comme John Wayne ou Jack 
Nicholson, il travaillait dur pour être lui-même”.  
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McGilligan analisa também de que maneira Cagney repetia uma série de 
elementos corporais de encarnação em todos os seus papéis, pouco 
importando o tipo de personagem, o tom do filme ou as preferências pessoais 
de um diretor. Segundo McGilligan, os trejeitos de Cagney contaminariam 
até mesmo seus parceiros de cena, pois, seus filmes, apesar de centrados em 
personagens durões e cruéis, traziam cenas em que “os gângster parecem 
dançar”, seguindo a maneira leve e saltitante que Cagney tinha de emprestar 
movimento aos seus mafiosos. (GUIMARÃES, 2012b, p. 115) 
 
Uma especificidade da teoria do ator-autor pode levar, em um olhar mais 
apressado, a considerarmos que Chaplin não faria parte dessa categoria de atores: essa teoria é 
usada para discutir a atividade, principalmente, de atores que trabalham apenas como atores, 
ou seja, que não ocupam outras funções “autorais” no processo de produção fílmica. E isso 
faz todo o sentido: busca-se verificar a atividade autoral de atores que conseguem exercer 
uma influência sobre os filmes mesmo com a existência, nessas obras, de pessoas com funções 
autorais. Pedro Maciel Guimarães (2012) destaca essa questão:  
A teoria do ator-autor no cinema [...] concentra suas reflexões em torno de 
atores que não são necessariamente autores do roteiro nem diretores. A 
particularidade dessa teoria é justamente determinar a influência subterrânea 
da força da persona de um ator na construção plástica e formal de uma obra. 
(GUIMARÃES, 2012b, p. 123) 
 
No entanto, como o próprio Guimarães aponta (2012b, p. 123), alguns artistas 
conseguiram levar carreiras paralelas: o próprio Chaplin, Erich von Stroheim, Nanni Moretti e 
Clint Eastwood são citados pelo autor. Talvez seja mais justo falar, na verdade, que alguns 
artistas foram autores tanto como atores quanto como diretores. O fato de Chaplin ter exercido 
outras funções importantes na criação de seus filmes, como as de diretor, editor, produtor, 
compositor de trilhas sonoras, não impede, de maneira nenhuma, que a sua atividade enquanto 
ator seja autoral. Para que haja essa classificação, é preciso principalmente que o ator possua 
as características discutidas acima, divididas em dois grupos: o ator deve influenciar direta ou 
indiretamente a produção do filme; e deve haver a criação de uma “obra”, de um conjunto 
coerente de elementos que se repetem de filme para filme. Chaplin passa, e com louvor, nas 
duas provas.  
Com relação à primeira, que se refere mais à produção do filme, acredito que ela 
já tenha sido abordada suficientemente nesta tese, principalmente no primeiro capítulo. 
Chaplin, dentre os artistas de sua época, foi um dos que conseguiu ter mais autonomia na 
produção de seus filmes. Além disso, ele possuía um controle rígido sobre as suas obras, 
controle esse que aumentava conforme aumentavam as atividades desempenhadas por ele na 
produção (ator, editor, diretor, produtor, compositor). Nesse sentido, e como já comentado, o 
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cineasta se mostra um verdadeiro membro do grupo dos artistas cômicos no cinema – na 
verdade, um de seus precursores –, que possuíam uma autonomia incomum, principalmente se 
considerarmos os artistas pertencentes ao cinema americano. A autonomia de Chaplin, no 
entanto, era superior até mesmo em comparação à dos artistas cômicos, de sua época ou de 
outras. Essa autonomia, inclusive, foi um dos elementos que permitiu que o cineasta 
manifestasse os seus posicionamentos, já bastante discutidos, com relação às falas no cinema, 
e também que demorasse tanto tempo para realizar um filme completamente falado. 
Com relação ao segundo aspecto do ator-autor, o estabelecimento de uma “obra” 
ao longo dos filmes, essa questão ainda não foi discutida nesta tese. E é isso que farei agora. 
Guimarães, no seu artigo sobre Matheus Nachtergaele (2012b), utiliza o termo programa 
gestual para se referir a esse conjunto de elementos que se repete de filme para filme, que 
forma uma espécie de sistema, com o qual o ator deixa uma espécie de “marca pessoal” nos 
filmes dos quais faz parte. Penso, então, na possibilidade da existência de um programa 
gestual de Chaplin, que pode ser observado em sua filmografia. Esse programa gestual seria 
formado por alguns gestos muito recorrentes em seus filmes, que atravessam obras, anos e até 
mesmo décadas de produção. Procurarei observar, então, nesta seção, alguns elementos que 
indiquem a existência desse programa gestual de Chaplin.  
Realizo essa observação com dois objetivos distintos: primeiramente, para mostrar 
mais concretamente essa atividade autoral de Chaplin e justificar a sua inclusão no grupo dos 
atores-autores; em segundo lugar, essa discussão sobre alguns dos gestos de Chaplin funciona 
também como uma introdução, uma primeira abordagem, à sua atuação. Com essa 
observação, destaco alguns elementos mais gerais, mais amplos, de sua atuação; nos dois 
próximos capítulos, a observação se torna um pouco mais específica, mais direcionada. 
O primeiro dos gestos que eu gostaria de comentar não é exatamente um gesto. 
Trata-se mais de uma maneira de realizar um movimento do que de um movimento em si. 
Esse “gesto” não possui exatamente um começo-meio-fim, como os gestos, no geral, mas é 
facilmente percebido. É, na verdade, provavelmente, o gesto mais conhecido de Chaplin, o 
mais reconhecível, mais intimamente ligado à sua pessoa (e ao seu personagem). Qual é esse 
gesto, afinal? Trata-se da sua característica maneira de andar e correr nos filmes, que pode ser 
descrita em poucas palavras: os seus pés ficam virados para fora; as suas pernas ficam 
levemente flexionadas e abertas. Trata-se de um gesto tão ligado à figura de Chaplin que, 
quando um dos seus inúmeros imitadores ou uma pessoa qualquer tenta representar os seus 
movimentos nos filmes, esse gesto é, provavelmente, o primeiro a ser realizado, ou, pelo 
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menos, o mais enfatizado. Além disso, esse “andar” de Chaplin possuiria uma origem bastante 
pessoal, biográfica, o que enfatiza ainda mais o seu caráter autoral. Ele teria sido inspirado 
pelo jeito de andar de uma pessoa real, que Chaplin, quando criança, observava (e imitava):  
Em 1916, Chaplin contou a um entrevistador da revista McClure que baseara 
o andar gingado característico em um velho chamado “Rummy” Binks, que 
costumava segurar os cavalos para os cocheiros na frente do pub Queen’s 
Head, o pub do tio de Chaplin, Spencer, na esquina da Broad Street e da 
Vauxhall Walk, em Lambeth. (ROBINSON, [1985] 2011, p. 113) 
 
Com a palavra, o próprio Chaplin, na entrevista citada por Robinson: 
Havia um táxi por perto e um sujeito que eles chamavam “Rummy Binky”, 
que era um ponto de referência. Ele tinha um nariz de batata, os pés tortos e 
inchados, e as calças mais extraordinárias que já vi. Deve tê-la ganhado de 
um gigante, e ele era um homem pequeno. Quando vi Rummy arrastando os 
pés pela rua para segurar o cavalo do táxi por uma gorjeta de um pêni, fiquei 
fascinado. Achei o andar tão engraçado que o imitei. Quando mostrei à 
minha mãe como Rummy andava, ela me implorou para parar porque era 
cruel imitar um infeliz como aquele. Mas ela me implorou com o avental na 
boca; depois foi até à copa e riu durante dez minutos. 
Dia após dia eu cultivava aquele andar. Tornou-se uma obsessão. Sempre 
que o usava, tinha certeza de que ia conseguir risos. Agora, não importa o 
que eu faça para ser engraçado, não consigo mais me desvencilhar do andar. 
(CHAPLIN apud ROBINSON, [1985] 20111, p. 114) 
 
Como se trata de um gesto tão predominante – já que aparece praticamente toda 
vez que Carlitos se locomove – e tão conhecido pelas pessoas, não ficarei mostrando, nesta 
tese, muitos exemplos desse gesto. Na verdade, esse “procedimento” vale para todos os casos, 
de agora em diante, em que já haja um conhecimento e um reconhecimento “geral” da 
presença de determinados gestos em seu cinema. Nos exemplos, procurarei enfatizar alguns 
casos um pouco mais complexos, mais diversos, ou que provoquem questões adicionais sobre 
a atuação de Chaplin.  
Com relação à maneira de andar de Chaplin, discuto exemplos de dois filmes, 
ambos produzidos na fase First National (1918-1923). O primeiro exemplo aparece no filme 
Ombros, Armas! (Shoulder Arms), de 1918. Neste filme, Chaplin representa Carlitos, mas em 
uma situação um pouco mais específica. Carlitos é um soldado americano lutando na primeira 
guerra mundial. Bem no início do filme, vemos o personagem entre outros soldados, 
realizando exercícios militares. Ele é desajeitado para realizar todos os exercícios, como nos 
momentos de manipular o fuzil ou de girar o corpo. Mas essa sua inadequação é mais 
manifesta em um momento específico: o de marchar. Antes que os soldados começassem a 
andar, o seu comandante (do lado esquerdo da imagem) já percebe uma diferença em Carlitos: 
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Figura 4 - Uma especificidade de Carlitos? 
  
E dá uma ordem:  
 
 
Figura 5 - Essa especificidade é percebida. 
 
Chaplin “endireita” a passada, para mostrar Carlitos tentando corrigir a postura: 
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Figura 6 - Carlitos se esforça  
 
Mas essa tentativa dura apenas alguns poucos segundos:  
 
 
Figura 7 - De volta ao normal 
 
Depois, os soldados começam a marchar de fato, e Carlitos também marcha, à sua 
maneira. 
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Figura 8 
 
O seu comandante (agora do lado direito da imagem) insiste para que Carlitos 
“endireite” os pés: 
 
 
Figura 9 
 
Novamente, depois de alguns segundos, os seus pés voltam à posição anterior:  
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Figura 10 
 
Ele tenta ainda mais uma vez deixar os pés em uma posição reta: 
 
 
Figura 11 
 
Mas falha. 
Miseravelmente. 
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Figura 12 
 
Considero esse exemplo produtivo, porque talvez seja a ocasião em que Chaplin 
aponta de forma mais explícita para essa sua forma de andar nos filmes, que é a forma de 
andar de Carlitos. Essa referência é tão explícita que podemos considerar que o ator/diretor 
realiza um comentário sobre o próprio gesto, e, principalmente sobre uma característica do 
seu personagem. Sabemos que esse é um gesto importante de Chaplin, e que ele está presente 
na maioria dos seus filmes. No entanto, essa presença maciça, difusa, pode fazer com que ele 
seja, de algum modo, naturalizado, e até com que passe despercebido em alguns momentos. 
Nesse exemplo de Ombros, Armas!, por outro lado, é impossível que esse gesto passe 
despercebido. Para isso, é fundamental o contraste: a maneira de andar estabelecida por 
Chaplin é contrastada com outra, a “oficial” (que é associada a um gesto “militarizado”). Um 
ponto curioso a ser destacado é que, nessa sequência, Chaplin realiza uma espécie de 
inversão. Nos momentos em que ele retrata Carlitos tentando “endireitar-se”, ele faz o 
movimento de uma maneira desengonçada, desajeitada; seu corpo fica numa posição um tanto 
quanto torta. De certa forma, ao observarmos Chaplin-Carlitos, sentimos como se o “natural” 
fosse aquele movimento tradicional do personagem, com os pés para fora, e o “estranho”, o 
“anormal”, fosse o movimento com os pés retos, “para dentro”, realizado pelas outras pessoas. 
No segundo exemplo que gostaria de abordar, também há um contraste entre duas 
formas de caminhar, mas esse contraste é estabelecido de forma diferente. O exemplo, agora, 
não se localiza em uma cena específica, mas aparece em todo um filme. Trata-se de Os 
ociosos (The Idle Class), obra de 1921. Aqui, esse contaste é fruto de uma divisão na própria 
atuação de Chaplin. Ele encarna dois personagens nesse filme: um deles é o tradicional 
98 
 
 
 
Carlitos, e o outro é um milionário com problemas com o álcool. Os personagens – 
obviamente – são muito parecidos, o que leva a algumas confusões mais ao fim do filme.43 
Porém, um elemento os diferencia: a maneira de andar. Na primeira aparição de Carlitos no 
filme, podemos observar que ele continua com o seu caminhar característico:  
 
 
Figura 13 - Carlitos 
 
O milionário aparece um pouco depois no filme. Ao ver uma correspondência de 
sua esposa, dizendo que estava chegando à estação de trem, ele resolve – atrasado e sem as 
calças – sair para buscá-la: 
 
 
43 Nesse sentido – por trazer uma atuação dupla de Chaplin e uma semelhança entre os personagens que traz 
implicações para o enredo –, o filme pode ser considerado como uma espécie de precursor de O Grande Ditador, 
de 1940. 
99 
 
 
 
 
Figura 14 - O milionário 
 
Nem o plano um pouco distante e nem a falta das calças nos impedem de observar 
a sua maneira de caminhar: reta, com os pés para frente, e sem a flexão das pernas. Chaplin 
usa o seu caminhar, então, como um elemento de distinção dos personagens. Desse modo, não 
são apenas as roupas que separam Carlitos e o milionário: a atuação de Chaplin marca 
claramente os personagens; pode-se também dizer, preserva Carlitos. Vemos, em Ombros, 
Armas!, que esse traço diferencia Carlitos de todas as outras pessoas; mas agora, em Os 
Ociosos, observamos que esse gesto ou essa forma de se movimentar diferencia Carlitos até 
mesmo dos outros personagens encarnados por Chaplin.  
Essa espécie de limitação do gesto a Carlitos nos leva a uma questão importante, 
relacionada à classificação de Chaplin como ator-autor. Mais acima, vimos que uma das 
características do ator-autor é que ele impõe um estilo em filmes os mais diversos. Como 
consequência, seria possível observar o estabelecimento de uma “obra”, de uma produção 
coerente, não importa que mude o gênero, o diretor, o roteirista, e, até mesmo, o personagem 
interpretado pelo ator. Na verdade, essa variedade é até valorizada no ator-autor, já que indica 
que ele conseguiu estabelecer uma coerência nas situações menos coerentes. No entanto, se 
observamos esse caminhar de Chaplin-Carlitos, essa caracterização se torna mais complexa, já 
que, a princípio, Chaplin parece de fato querer confinar o gesto ao personagem. Ainda assim, 
mesmo com essa diferença, não podemos excluir Chaplin do grupo dos atores-autores. Por 
quê?  
Em primeiro lugar, é de se destacar que esse gesto perpassa grande parte da obra 
de Chaplin: mesmo se considerarmos que ele se atém ao seu personagem principal, são vinte e 
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dois anos de Carlitos, de Corridas de Automóveis para Meninos, de 1914, até Tempos 
Modernos, de 1936. E, ao longo desse tempo, esse jeito de andar se mantém, com uma 
coerência notável.  
Em segundo lugar, e essa consideração é bastante relacionada à primeira: a 
relação de Chaplin com o seu personagem é bastante diferente da maioria dos atores-autores, 
como o caso do próprio James Cagney. Esses atores encarnavam personagens distintos de 
filme a filme, o que não ocorreu, certamente, no caso de Chaplin. O ator encarnou Carlitos em 
inúmeros filmes: dos 81 realizados no total, podemos afirmar com segurança que Carlitos 
apareceu em mais de 5044. A sua relação com o personagem acaba sendo bem mais forte, mais 
constante.  
Nesse sentido, Chaplin se insere no grupo dos atores cômicos do cinema, que 
muitas vezes representaram unicamente, ou quase, apenas um personagem ao longo de suas 
carreiras. Os exemplos são numerosos e variados: Há O Gordo e o Magro, de Oliver Hardy e 
Stan Laurel, que mantiveram os personagens e, além disso, a parceria, ao longo de muitos 
anos. Há o Monsieur Hulot, de Jacques Tati, que, além disso, era um personagem 
praticamente silencioso em filmes sonoros/falados. Há Didi, de Renato Aragão, influenciado, 
sem dúvida, por Carlitos. Há Chaves e Chapolin, de Roberto Bolaños; nesse caso, um ator se 
identificou com dois personagens diferentes, mas os personagens mantêm a característica de 
existir por longos anos, e existiram simultaneamente. Há o Mister Bean, de Rowan Atkinson, 
que estabeleceu um retorno bastante interessante da comédia burlesca, corporal, visual, em 
pleno final do século XX. Todos esses atores, como vimos, são marcados pela representação 
de um personagem ou pouco mais que isso. E todos eles são, cada um ao seu modo, autores, 
com a presença de abordagens inovadoras e de uma “obra” coerente. 
Em terceiro lugar: eu havia dito que a relação de Chaplin com Carlitos é diferente, 
mas devo ser mais claro. Na verdade, essa relação não é somente diferente; ela é única. 
Carlitos influenciou a carreira de Chaplin com uma intensidade não atingida nem mesmo 
pelos artistas cômicos. De certo modo, um tanto magicamente, parte da autoria conferida a 
Chaplin poderia ser dada ao próprio personagem. Na verdade, de acordo com Guimarães 
 
44 Trata-se de uma conta difícil de ser feita com exatidão. Com certeza, é possível afirmar que Carlitos não está 
presente nos cinco últimos filmes de Chaplin, os completamente falados. No entanto, nos primeiros tempos, 
principalmente na Keystone, há incerteza. O personagem estava sendo formado, o que não garante uma definição 
tão clara de que é Carlitos que vemos ou não. Em alguns momentos, Chaplin de fato interpreta outra pessoa, 
como ricos ou vilões. De qualquer modo, mesmo considerando esses momentos sem Carlitos e aqueles de 
indefinição, o personagem, ainda assim, aparece explicitamente em inúmeros outros filmes.   
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(2012a; 2012c), poderíamos considerar que também Carlitos, além de Chaplin, seria autor: 
personagem-autor. 
Segundo Guimarães, o personagem surgiu e despontou para o público, atingindo 
uma grande popularidade, antes de o Chaplin-ator aparecer: “O personagem-mito criou a fama 
do ator, que somente conseguiu se desvencilhar do papel mais de 20 anos depois de sua 
criação, ampliando assim as possibilidades de encarnar outros tipos” (GUIMARÃES, 2012c, 
p. 56). Guimarães ainda considera que essa inversão na ordem de criação entre ator e 
personagem é algo inédito da história do cinema, algo que subverte até mesmo alguns 
preceitos do star system: 
Ora, um personagem que cria seu autor é fato inusitado para os modelos de 
relações entre ator/personagem/estrela, celebrizados justamente ao inverso 
dentro da história e da sociologia do cinema: ator cria personagem, ator 
torna-se uma estrela, personagem “alimenta” a persona cinematográfica de 
ambos. Nesse sentido, a convivência entre Chaplin e Carlitos inverte 
radicalmente a base teórica sobre a qual se institui todo o pensamento em 
torno do star system e até mesmo das manifestações de autoria de um ator. 
Para ser uma “estrela”, segundo o rol de características elencado por Edgar 
Morin, é necessário que esse intérprete esteja acima de seus personagens. 
[...] Carlitos nasceu maior do que Chaplin e foi preciso que ele desaparecesse 
para que seu autor pudesse aparecer. Sendo exceção aos moldes do star 
system, Charles Chaplin elevou seu personagem para além do estatuto da 
estrela; ele inventou uma mitologia. (GUIMARÃES, 2012a, pp. 140-141) 
 
Essa preponderância do personagem é tão grande, que, na visão de Guimarães, ele 
pode ser considerado autor, mais, talvez, do que o próprio Chaplin: 
Ora, no caso de Chaplin-Carlitos, o que migrou, pelo menos num primeiro 
momento, de filme em filme, foi o personagem e não o ator. [...] Carlitos 
seria assim o primeiro (talvez o único) “personagem-autor” da história do 
cinema, pelo menos o que tem um sistema de interpretação facilmente 
analisável. (GUIMARÃES, 2012a, p. 142) 
 
Guimarães chega a afirmar que o programa gestual de Chaplin, na verdade, seria o 
programa gestual de Carlitos, já que os gestos típicos do ator seriam vinculados ao 
personagem: “A partir do momento em que Chaplin teve a palavra (e sabemos como ele 
hesitou em usá-la), o programa gestual do ator desapareceu. Carlitos tinha um programa 
gestual – que compreendia não usar a fala –, Chaplin não” (GUIMARÃES, 2012a, p. 142). 
Considero as considerações de Guimarães muito importantes, por mostrarem a 
complexidade da relação ator-personagem no caso de Chaplin e, além disso, a singularidade 
do ator na história do cinema. Podemos perceber a influência do personagem na obra do 
cineasta, e, inclusive, a importância de Carlitos para o seu posicionamento contra as falas no 
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cinema – questão que já tinha sido abordada nas falas de Chaplin, apresentadas e comentadas 
no primeiro capítulo. No entanto, não chego ao ponto de considerar que, ao fim, Carlitos é 
que seria o autor de grande parte da obra, enquanto Chaplin assumiria essa condição somente 
a partir dos anos 20. Em primeiro lugar, esse fato é um pouco óbvio, mas merece ser dito: ao 
fim, sempre há Chaplin por trás de Carlitos. Mesmo que o ator só tenha se tornado conhecido 
um pouco posteriormente, é ele quem atua, ele pensa nos gestos, inclusive quem cria algumas 
figuras que se tornam recorrentes em seu cinema (as marcas de um autor). Além disso, ainda 
que, em sua época, Chaplin tenha demorado a se tornar conhecido como ator, hoje em dia o 
seu nome adquiriu uma importância maior, sobretudo em campos mais teóricos e críticos – o 
que não diminui a relevância e o mito de Carlitos, deve-se mencionar. O nosso olhar, 
inevitavelmente, é marcado por essa visão contemporânea, que enxerga mais claramente a 
autoria de Chaplin.  
Com relação às últimas afirmações de Guimarães, de que Chaplin, nos filmes 
falados, teria perdido o programa gestual, considero que a situação é um pouco mais 
complexa. De fato, muitos gestos de Chaplin se atêm a Carlitos ou são mais facilmente 
localizáveis nele. Em primeiro lugar, essa limitação dos gestos a um personagem não é algo 
exclusivo de Chaplin: talvez seja, na verdade, um elemento característico de todos os atores 
cômicos de personagens únicos ou quase, como os atores citados acima. Além do mais, em 
Chaplin, é possível dizer que esse programa gestual não desaparece simplesmente na 
passagem dos filmes com Carlitos para os filmes sem o personagem. Chaplin, com certeza, 
não abandona totalmente o destaque dado para o corpo em sua atuação. Por fim, até mesmo 
alguns elementos de seu cinema, a princípio típicos de Carlitos, podem ser localizados em 
seus filmes finais, que não contam com a presença do personagem. Essa questão, de certo 
modo, foi importante na própria escolha das sequências a serem comentadas nesta tese. Um 
pouco neste capítulo, mas, principalmente, nos dois próximos, procurei trazer alguns 
exemplos dos filmes finais, em que Chaplin interpreta outros personagens. Isso talvez ajude a 
mostrar que algumas figuras, alguns direcionamentos, algumas questões, aparecem em 
praticamente todo o cinema de Chaplin, com ou sem Carlitos.  
O próximo gesto que gostaria de comentar é semelhante ao primeiro em dois 
sentidos: também se concentra nas pernas e pés de Chaplin e é bastante vinculado a Carlitos. 
Nesse caso, no entanto, há um gesto mais definido, mais delimitável temporalmente. Trata-se, 
basicamente, do gesto de chutar para trás. André Bazin comenta um pouco sobre esse gesto 
chapliniano: “é significativo que Carlitos nunca desfira pontapés para adiante. Mesmo os 
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pontapés nos traseiros de seus parceiros, ele dá um jeito de desferi-los olhando para o outro 
lado” (BAZIN, [1948] 2006, p. 18). 
 O gesto apareceu já em seus anos iniciais, mas foi passando por uma espécie de 
metamorfose ao longo de sua obra. Pode-se considerar que esse gesto possui duas formas 
distintas: uma com relação às pessoas, e outra, aos objetos. No que se refere ao primeiro tipo, 
ele aparece, principalmente, nos anos iniciais da obra de Chaplin. Carlitos desferia seus chutes 
principalmente contra inimigos e, em alguns casos, “contra” seus pares românticos ou seus 
interesses românticos nos filmes. Nessa forma, há uma mistura de hostilidade e ludicidade: ao 
mesmo tempo, Carlitos ataca e brinca. Comento mais, no próximo capítulo, sobre a presença 
de um forte caráter lúdico no personagem. Apesar de mais forte nas obras iniciais, essa forma 
do chute para trás ainda se manifesta em obras posteriores, o que aponta para uma 
permanência do gesto. Podemos observar, por exemplo, uma sequência mais ao final de Em 
Busca do Ouro, de 1925. Carlitos, um explorador de ouro, juntamente com um amigo 
explorador, Big Jim, acha ouro em uma mina e fica rico. Está viajando em um navio e é 
abordado por uma equipe de jornalistas que queria fazer uma reportagem sobre ele. O 
personagem vestia roupas elegantes, mas os jornalistas pedem que ele vista novamente suas 
antigas roupas de vagabundo, para tirarem algumas fotos. O fato de vestir a roupa parece 
realizar uma transformação nele, já que alguns gestos de Carlitos, magicamente, retornam. O 
personagem, ao observar Big Jim cortejando uma manicure, reage, inicialmente com o seu 
sorriso tão característico: 
 
 
Figura 15 - Surge Carlitos 
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A seguir, Carlitos vira-se e desfere um chute em Big Jim: 
 
 
Figura 16 - E chuta 
 
Essa sequência não termina por aí. No entanto, a seguir, Carlitos realiza outro 
movimento, que faz parte de outro grupo de gestos importantes na obra de Chaplin. Por isso, 
retorno a essa sequência mais adiante.  
Voltando ao chute para trás, em sua versão “em pessoas”, no filme seguinte de 
Chaplin, O Circo, de 1928, Carlitos também realiza esse gesto. Na cena, Carlitos, por um 
momento, acha que a personagem da amazona, a protagonista feminina, tinha se apaixonado 
por ele. Ele resolve comprar o anel de um dos palhaços do circo, para dar a ela de presente. 
Carlitos está eufórico. Quando o palhaço dá uma cutucada nele, Carlitos responde, em uma 
espécie de mistura de brincadeira com reação automática: 
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Figura 17 - Outro chute 
 
A segunda forma do chute é, como mencionado, relacionada aos objetos. Ao 
mesmo tempo em que Carlitos foi ficando menos hostil com as pessoas ao longo dos filmes, a 
forma de chute nos objetos foi ganhando mais destaque (mesmo que esse chute apareça 
poucas vezes nos filmes). Gostaria de observar três exemplos, presentes em obras “maduras” 
de Chaplin. Em primeiro lugar, novamente O Circo, bem ao final do filme. O circo já foi 
desmontado e a trupe está indo embora, em diversas carroças. Carlitos havia dito que 
acompanharia o grupo, mas vemos, ao fim, que ele resolveu ficar. É hora de seguir em frente, 
de partir para novas aventuras. Já sozinho, ele pega um pedaço da lona do circo que havia 
sobrado, com uma estrela. Amassa-a, formando uma bolinha. Joga-a para o alto e... 
 
 
Figura 18 - Carlitos chutando a bolinha (no canto direito da imagem, acima dos edifícios) 
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O próximo exemplo está presente no filme seguinte de Chaplin, Luzes da Cidade, 
de 1931. Carlitos procura meios de ajudar financeiramente a florista cega a pagar o seu 
aluguel e uma viagem, a fim de realizar uma cirurgia e conseguir enxergar. Ele consegue o 
dinheiro e o entrega à florista, mas é acusado (injustamente) de roubo e é preso. Carlitos está 
prestes a entrar na prisão. Porém, antes disso, ele tira o seu cigarro da boca, joga-o para o alto 
e... 
 
 
Figura 19 - Carlitos chutando o seu cigarro 
 
Por fim, vejamos um exemplo presente em Tempos Modernos. Carlitos e a sua 
parceira, a moleca, sentam-se em frente a uma casa e imaginam como seriam as suas vidas se 
vivessem no local. Nessa espécie de cena de sonho, Carlitos se imagina como um senhor bem 
sucedido (e bem vestido). Logo após chegar em casa, Carlitos pega uma fruta (parecida com 
uma laranja ou um pêssego) de uma árvore localizada ao lado da janela. Come um pedaço da 
fruta, e depois... 
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Figura 20 - Carlitos chutando a fruta 
 
André Bazin comenta um pouco mais sobre esse gesto de chutar para trás 
realizado por Chaplin-Carlitos. O comentário do autor, apesar de se referir ao gesto de 
maneira ampla, parece dizer mais respeito à segunda forma discutida por mim: justamente, o 
“chutar os objetos”. Vejamos o que nos diz Bazin: 
Um sapateiro provavelmente veria nisso [no chute para trás] apenas a 
consequência do enorme bico dos sapatos. Permitam-me, entretanto, ir além 
desse realismo superficial e identificar no estilo e na utilização tão frequente 
e pessoal do pontapé para trás o reflexo de uma atitude vital. Por um lado, 
Carlitos não gosta de encarar, se assim posso dizer, a dificuldade; gosta mais 
de atacá-la de surpresa, virando-lhe as costas; por outro lado, e sobretudo 
quando deixa de ter uma utilidade precisa (ainda que a de simples vingança), 
esse pontapé para trás exprime perfeitamente a preocupação constante de 
Carlitos de não se vincular ao passado, não arrastar nada atrás de si. Esse 
admirável pontapé torna-se, aliás, capaz de exprimir mil nuances, desde a 
vingança despretensiosa até a expressão lépida do “enfim livre”, a menos 
que ele não sacuda o pé para se livrar de algo inoportuno. (BAZIN, [1948] 
2006, p. 19) 
 
Gostaria de enfatizar essa segunda dimensão do chute para trás de Carlitos 
comentada por Bazin. Ela indicaria, então, uma espécie de atitude fundamental do 
personagem: um seguir em frente, sem se importar com o que aconteceu; um caminhar 
constante. O exemplo em que essa característica se manifesta mais claramente é o presente no 
filme O Circo. Nesse caso, é explícito que Carlitos estava encerrando uma jornada para 
começar outra, em algum outro lugar. Mais importante, o gesto de chutar de Carlitos é 
seguido por uma sequência de encerramento típica de Chaplin, em que o personagem, 
enquadrado de costas, percorre uma espécie de estrada e segue adiante. 
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Figura 21 - Carlitos segue  
 
Anteriormente, já comentei sobre esses encerramentos de filmes de Chaplin, que 
dão uma ideia de narrativa circular: uma história se encerra, mas outra começa, e outra, e 
outra.... Nessa cena, talvez essa ideia seja ainda mais forte, já que há a associação de dois 
elementos que indicam esse “prosseguimento da vida”: o chute para trás e a própria sequência 
de encerramento, com o caminhar de Carlitos.  
Os próximos dois grupos de gestos que gostaria de comentar apresentam um traço 
comum: neles, Chaplin utiliza ativamente partes de sua vestimenta. Trata-se, aliás, de duas 
partes muito importantes para a constituição do personagem, fortemente identificadas a ele. 
Elas compõem, juntamente com o bigode, uma espécie de “estrutura” básica de Carlitos, pela 
qual o personagem já é reconhecido. E que partes são essas? O chapéu e a bengala. 
Comecemos com o chapéu. Chaplin-Carlitos realiza alguns movimentos 
diferentes com essa parte de sua vestimenta. Ele pode, por um lado, fazer o chapéu levantar-se 
na parte da frente. Um exemplo bem destacado desse gesto aparece no filme Sobre rodas (The 
Rink), de 1917, obra da Mutual. Sentando num banco ao lado de uma moça entediada, o 
personagem tenta impressioná-la. Para isso, encosta a sua cabeça na parede e faz o chapéu 
levantar, uma vez: 
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Figura 22 
 
E mais uma: 
 
 
Figura 23 
 
E mais uma: 
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Figura 24 
 
Além do gesto de levantar a parte da frente do chapéu, Carlitos pode levantar, 
também, a parte de trás, mas esse gesto é construído de modo diferente e também tem uma 
função diferente, bem distinta. Para realizar esse gesto, no geral, Chaplin pega o seu chapéu 
pelo lado da frente e realiza um movimento para levantar a parte de trás. Esse gesto é usado 
principalmente como um cumprimento do personagem. Trata-se de um gesto bastante 
recorrente em seus filmes, que poderia até parecer insignificante, mas que, justamente pela 
recorrência, acaba ajudando a formar a identidade do personagem e também constitui um 
elemento importante da “obra” de Chaplin enquanto ator. Gostaria de destacar um exemplo 
específico desse gesto, em que ele participa mais ativamente da construção do humor. Trata-
se da cena inicial de Luzes da Cidade, em que há a inauguração de um monumento. As 
estátuas estavam protegidas por um pano, mas esse pano é erguido e elas são reveladas. 
Também é revelado Carlitos, dormindo em cima de uma das estátuas. Cria-se, então, uma 
confusão. Como uma de suas reações, Carlitos realiza várias vezes o seu gesto de levantar a 
parte de trás do chapéu.  Inicialmente, cumprimenta a todos: 
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Figura 25 
 
Depois, um policial reclama, e ele reage: 
 
 
Figura 26 
 
Em outro momento, após sentar-se bem em cima do rosto da estátua localizada à 
direita da imagem e ouvir as reclamações de todos (com seus sons de buzina), Carlitos 
responde: 
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Figura 27 
 
A seguir, vira-se para a estátua e a cumprimenta: 
 
 
Figura 28 
 
Depois, senta-se na mão da estátua localizada à esquerda da imagem. Ao ouvir 
novamente reclamações, reage: 
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Figura 29 
 
A seguir, observa a mão levantada da estátua e cumprimenta essa mão: 
 
 
Figura 30 
 
Após uma “conversa” com essa mão, ele se despede dela com outro cumprimento: 
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Figura 31 
 
Por fim, antes de se retirar do monumento, Carlitos realiza um último 
cumprimento às pessoas: 
 
 
Figura 32 
 
Mas os gestos de Chaplin com o chapéu não se limitam a levantá-lo, seja para 
frente ou para trás. O chapéu também pula. Isso pode parecer estranho, mas trata-se da 
sensação que temos ao ver o gesto de Carlitos, quando o personagem, com movimentos das 
mãos, faz o chapéu sair de sua cabeça e pular, atingindo alturas consideráveis. Um exemplo 
importante desse gesto aparece no filme O Imigrante, de 1917, da Mutual. Em um restaurante, 
um garçom violento obriga Carlitos a tirar o seu chapéu da cabeça. O personagem hesita, 
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finge que não entende, mas acaba tirando o chapéu. A seguir, ele faz um movimento rápido 
como se fosse colocá-lo novamente. Chega a encostar o chapéu na cabeça. O garçom olha 
furioso. Nesse momento, no entanto, o chapéu se manifesta: 
 
 
Figura 33 - O chapéu pula 
 
Um elemento que mostra a vitalidade desse gesto é que, quase vinte anos depois, 
em Tempos Modernos, Chaplin realiza o mesmo movimento. Carlitos estava com a Moleca 
em sua nova casa e descobre, pelo jornal, que as fábricas estavam contratando novamente. 
Apronta-se apressadamente para sair. Um pouco antes disso, o seu chapéu resolve impor 
algumas dificuldades: 
 
 
Figura 34 - O chapéu pula novamente 
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Mas, abordando essa vitalidade, o melhor ainda está por vir. A última 
performance “oficial” de Chaplin enquanto ator ocorreu em 1967, no filme A Condessa de 
Hong Kong, em que ele aparece em uma pequena ponta, como um comissário do navio. No 
entanto, pode-se considerar que Chaplin realizou ainda mais uma performance em sua 
carreira. Em 1972, após cerca de vinte anos, o cineasta retornou por alguns dias aos Estados 
Unidos para receber um Oscar Honorário pelo conjunto de sua obra. Não me importa, para 
esta tese, a cerimônia, nem o seu prêmio, mas sim o que ocorreu durante a sua premiação. Em 
um momento, Chaplin pega os dois itens fundamentais de sua vestimenta: o chapéu coco e a 
bengala. No alto dos seus 82 aos, ainda há espaço para uma gag, e, e justamente, com o 
chapéu45. O ator coloca o chapéu em cima de sua cabeça: 
 
 
Figura 35 - O chapéu pula no Oscar (1) 
 
Mas esse chapéu-coco, já quase sexagenário, parece que não perdeu a sua 
rebeldia. Rapidamente, ele salta: 
 
 
45 A sequência, assim como a cerimônia de premiação, pode ser vista através do Youtube, pelo endereço: 
https://www.youtube.com/watch?v=J3Pl-qvA1X8&t=2s. Acesso em 11/10/2019. 
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Figura 36 - O chapéu pula no Oscar (2) 
 
Nesse momento, não é apenas Chaplin que é homenageado: o próprio ator acaba 
homenageando um de seus gestos. E esse gesto acaba ganhando uma importância adicional, 
simbólica, por ter aparecido em sua última performance como ator.  
Gostaria, ao fim do comentário sobre esse tipo de gestos, de destacar um detalhe 
importante do “comportamento” do chapéu. Temos a impressão, ao observar todos esses 
gestos, de que ele se movimenta, pula, por vontade própria. A palavra “vontade”, aqui, é 
fundamental: é como se ele, de fato, manifestasse uma vontade, e – importante – essa vontade, 
na maioria das vezes, é distinta ou oposta àquela de Carlitos. Essa relação de Carlitos com o 
chapéu lembra muito a relação do personagem com os objetos, já comentada. Eles, assim 
como o chapéu, “recusam-se” a funcionar da maneira “normal”, esperada; nessa situação, 
Carlitos inventa novos usos, novas funções, para esses objetos. 
O último grupo de gestos que gostaria de discutir nesta seção é o daqueles em que 
Carlitos utiliza a sua bengala. Esses gestos, assim como aqueles realizados com o chapéu, 
possuem algumas formas distintas. Discuto duas dessas formas, que acredito que ilustram 
bem tanto a atividade de Chaplin como ator quanto alguns traços do personagem Carlitos. De 
certo modo, em ambos os tipos de gestos, fica ainda mais nítida que no caso do chapéu a 
relação de transformação operada por Chaplin nos objetos, mencionada acima. É possível, 
inclusive, pensar em metáforas diferentes para as bengalas em cada um desses tipos, 
relacionadas com a função que elas ocupam. 
Primeiramente, temos uma forma de gestos em que Carlitos utiliza a bengala 
como um elemento de aproximação com relação às pessoas do sexo feminino – sobretudo, 
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aquelas moças que constituem seus interesses amorosos. Podemos chamar esse gesto, por 
razões que ficarão mais claras a seguir, de “bengala-gancho”. Essa forma de gesto pode ser 
dividida ainda em dois subtipos: em um, Carlitos faz com que as mulheres se aproximem 
dele; no outro, é Carlitos que se aproxima das mulheres.  
Vejamos o primeiro. Ele pode ser observado em um filme da Essanay chamado 
Senhorita Carlitos (A Woman), de 1915. Nesse filme, em uma sequência passada em um 
parque, Carlitos senta-se num banco, entre uma mãe e uma jovem filha. A seguir, virando-se 
para a sua esquerda, “prende” a filha com a sua bengala: 
 
                                                                                                                                                                                       
Figura 37 - Bengala-gancho para puxar 
 
E com a bengala, puxa a jovem para perto de si: 
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Figura 38 - Bengala-gancho para puxar (2) 
 
No segundo subtipo, Carlitos ainda usa a bengala, mas agora para ele se 
aproximar das mulheres. Um exemplo bem notório desse gesto pode ser encontrado no filme 
Carlitos à Beira-Mar (By the Sea), também da Essanay e de 1915. A sequência se passa, 
igualmente, em um banco. Carlitos encontra uma jovem sentada e resolve se aproximar. Senta 
no banco. Com a bengala, “engancha” o braço da jovem: 
 
 
Figura 39 - Bengala-gancho para ser puxado 
 
Mas agora, Carlitos não puxa a jovem. Dessa vez, a bengala, além de gancho, 
funciona como uma espécie de ímã, já que é ele que é “puxado” para perto da jovem: 
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Figura 40 - Bengala-gancho para ser puxado (2) 
 
 
Figura 41 - Bengala-gancho para ser puxado (3) 
 
Pode-se considerar que esses gestos, por mais impertinente que seja Carlitos, 
ainda são movidos por finalidades amorosas. Isso, com certeza, não ocorre na próxima forma 
de gestos, que caminha numa direção oposta a essa. Nessa forma, a bengala é usada, 
principalmente, como um elemento de ataque. Teríamos então, uma “bengala-espada”, que é 
usada nos homens, principalmente inimigos, mas não somente – como veremos mais adiante. 
Talvez o filme em que esse gesto apareça de forma mais nítida seja Sobre Rodas. Nesse filme, 
além de haver uma mostra da habilidade de Chaplin-Carlitos com os patins – algo que 
ocorreria novamente em Tempos Modernos –, há algumas utilizações bastante interessantes e 
criativas da bengala, principalmente com essa função de ataque. Inicialmente, Carlitos utiliza 
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a bengala para dar uma espécie de rasteira em um “concorrente” – que disputava a atenção de 
seu par romântico –, puxando-o pelas pernas: 
 
 
Figura 42 - Bengala-espada (1) 
 
A seguir, há espaço para um gesto que destoa dessa função de ataque. Carlitos e a 
moça, seu par romântico no filme, juntam-se. O personagem oferece a sua bengala, que é 
usada como uma espécie de suporte pelo casal: 
 
 
Figura 43 - Parêntesis: A bengala como suporte 
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Depois de uma sessão de patinação do casal, Carlitos e o seu inimigo entram em 
confronto. Após uma quase briga, que parecia uma quase dança, Carlitos utiliza a bengala 
como um elemento de separação entre ele e o outro homem: 
 
 
Figura 44 - Bengala-espada (2) 
 
A seguir, dá um golpe na extremidade da bengala próxima de si, acertando o seu 
inimigo: 
 
 
Figura 45 - Bengala-espada (3) 
 
Agora sua bengala muda ligeiramente de função: ela se aproxima novamente do 
gancho, já que Carlitos a usa para puxar o seu inimigo. No entanto, trata-se de um caso bem 
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diferente do que ocorre nos filmes da Essanay comentados mais acima. Esse gesto, aqui, 
possui um caráter de maior animosidade em comparação aos gestos mais “lúdicos” nos 
bancos: 
 
 
Figura 46 - Bengala-espada (4) 
 
Após puxar o seu inimigo por alguns instantes na pista, Carlitos agora volta a usar 
a bengala explicitamente como uma espada. Com a sua bengala, ele empurra o seu 
concorrente: 
 
 
Figura 47 - Bengala-espada (5) 
 
Vai guiando o seu inimigo pela pista: 
124 
 
 
 
 
 
Figura 48 - Bengala-espada (6) 
 
Com a bengala, dá um golpe, que o empurra para trás: 
 
 
Figura 49 - Bengala-espada (7) 
 
E mais: 
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Figura 50 - Bengala-espada (8) 
 
Até que: 
 
 
Figura 51 - Fim 
 
O gesto de Carlitos de puxar ou de se aproximar das moças parece que ficou mais 
restrito aos seus filmes iniciais, o que entra em concordância com a personalidade mais 
explosiva e um jeito mais “atirado” do personagem nesses filmes. Isso, de certa forma, 
também ocorreu com o gesto de usar a bengala para atacar os seus inimigos, a “bengala-
espada”. No entanto, assim como pôde ser observado no gesto de chutar para trás relacionado 
às pessoas, o ataque com a bengala ainda persistiu, e pode ser encontrado, por exemplo, no 
filme Em Busca do Ouro. Conforme já comentado, após ver seu amigo Big Jim cortejando 
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uma manicure, Carlitos sorri e dá um chute para trás nele. No entanto, as ações do 
personagem não param por aí: após o chute, Carlitos ergue a sua bengala, e...  
 
 
Figura 52 - A maturidade do gesto, ou o gesto na maturidade? 
 
Com relação ao último grupo de gestos abordado, relacionados à bengala, gostaria 
de discutir brevemente um ponto, para que não sejam criados mal-entendidos. Foi dito mais 
acima que alguns dos gestos com a bengala parecem que ficaram mais restritos aos seus 
filmes iniciais, com um Carlitos mais impulsivo e mesmo mais agressivo. Alguém que 
observou a teoria do ator-autor poderia achar que entro em contradição, já que, na teoria, é 
dito que deve haver a produção de um corpo coerente de gestos, com uma repetição ao longo 
da filmografia do artista. De fato, na filmografia de Chaplin, não há uma repetição tão longa 
de alguns desses gestos com a bengala – principalmente os relacionados às mulheres. Ainda 
assim, creio que esses gestos servem como indícios de um trabalho bem específico do ator 
com a bengala, trabalho esse que se manteve mesmo em suas obras mais maduras, como os 
longas-metragens. Esse seu uso diferenciado, transformacional, da bengala – quando ela 
praticamente assume novas funções –, é algo muito específico de seu cinema; algo que, sem 
dúvida, não é observado nos atores cômicos contemporâneos a Chaplin, como Buster Keaton 
e Harold Lloyd – que nem usavam tanto a bengala; e nem em atores posteriores – como 
Oliver Hardy e Stan Laurel (O Gordo e O Magro). Na verdade, talvez só o fato de usar a 
bengala tão ostensivamente já seja uma marca autoral de Chaplin. 
Estamos perto do fim desta seção, em que procurei apresentar e comentar alguns 
gestos importantes de Chaplin em sua carreira. Algum, não todos: não se trata de uma 
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abordagem exaustiva – que nem é o objetivo nesta tese. Acredito que, com os gestos 
apontados, já é possível observar uma espécie de “obra gestual” de Chaplin, um conjunto 
coerente de motivos, ações e movimentos específicos do ator. Outros gestos ou formas de se 
movimentar poderiam ser discutidos. Cito ainda três deles: 
- A presença extensiva da dança na atuação de Chaplin. Esse é um aspecto muito importante e 
que se relaciona com algumas questões que serão abordadas no quarto e último capítulo. Por 
isso, discuto esse elemento mais adiante, justamente no quarto capítulo. 
- Uma forma de se fazer curvas em esquinas, principalmente em perseguições. Nessas curvas, 
Carlitos, com uma perna apoiada no solo e a outra levantada, faz um giro de noventa graus. 
Após esse giro, ele prossegue a sua corrida; 
- Chaplin, ao tentar se apoiar com os seus braços em alguma superfície, seja uma parede, um 
corrimão, um braço de sofá, distrai-se, não calcula bem o local onde se apoiar e cai. Esse 
gesto é interessante porque ocorre até mesmo nos filmes em que Chaplin não encarna 
Carlitos, o que indica a existência de traços de autoria do próprio Chaplin, além do 
personagem. Foi observado em O Grande Ditador, Monsieur Verdoux, e Um Rei em Nova 
York. É interessante observar que, em A Condessa de Hong Kong, obra com atuação mínima 
de Chaplin, é Sophia Loren quem realiza esse gesto. Em determinado momento do filme, a 
personagem de Sophia, Natasha, uma condessa que viaja clandestinamente em um navio, 
encontra-se sentada em uma espécie de poltrona, distraindo-se com um livro. Ela tenta apoiar 
o cotovelo esquerdo no braço da poltrona: 
 
 
Figura 53 - Sophia Loren 
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No entanto, ela não calcula bem o movimento, e o cotovelo escorrega: 
 
 
Figura 54 - Sophia Loren (2) 
 
Com relação a Sophia Loren, é interessante observar como, nesse filme, em 
muitos momentos ela acaba ocupando o lugar que seria de Chaplin e de Carlitos, de certa 
forma herdando algumas de suas atribuições. Essa presença de Chaplin pode ser percebida em 
algumas sequências, entre as quais destaco os momentos em que haveria uma espécie de 
inadequação entre a roupa e a pessoa que a utiliza. Com essa ideia, refiro-me a situações em 
que a roupa não veste o personagem de uma maneira esperada, com algum “equilíbrio”. Ou a 
roupa é muito justa, ou muito larga. Nesses casos, o humor é fruto, obviamente, não só da 
atuação, mas da própria vestimenta; no entanto, a atuação também é importante, já que o ator, 
com a sua interpretação, ajuda a enfatizar a inadequação. Essa inadequação pode ser 
considerada uma herança de Chaplin, pois ela é um elemento constitutivo da própria 
caracterização de Carlitos. A indumentária de Carlitos é inadequada, e, além disso, de maneira 
bastante contraditória: algumas partes, como a calça e os sapatos, são bem largos; o paletó, 
por outro lado, é bem justo. Com relação à personagem de Sophia, a condessa Natasha, há 
momentos em que as suas roupas são muito largas e momentos em que elas são muito justas; 
não há uma ocorrência simultânea das inadequações, como em Carlitos. 
Mais ao início do filme, a sua personagem precisa de roupas para dormir e 
consegue as do personagem interpretado por Marlon Brando, Ogden Mears. Pode-se dizer que 
as roupas ficaram levemente largas para Natasha: 
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Figura 55 - Sophia Loren (3) 
 
Mais adiante, ela precisa novamente de roupas. Ogden Mears as compra para 
Natasha. Uma peça da indumentária pode nos fazer lembrar um famoso personagem... 
 
 
Figura 56 - Sophia Loren (4) 
 
As outras roupas, porém, continuam largas. Na verdade, são ainda mais largas que 
o pijama emprestado, a ponto de se tornarem quase impossíveis de vestir. Primeiramente, há o 
sutiã: 
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Figura 57 - Sophia Loren (5) 
 
Depois, a saia: 
 
 
Figura 58 - Sophia Loren (6) 
 
Em outro momento do filme, a personagem vai se casar com o mordomo de 
Ogden Mears a fim de conseguir um passaporte para os Estados Unidos. Enfim, ela veste 
essas roupas verdes, quase “investíveis”: 
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Figura 59 - Sophia Loren (7) 
 
Apesar de essa inadequação nas vestimentas ocorrer principalmente em situações 
em que as roupas estão largas demais, há um momento no filme em que a situação é oposta. 
Mais ao fim da obra, a personagem, ainda clandestina, já se encontra em solo americano. 
Novamente, ela precisa de roupas, e conseguem para ela. No entanto, dessa vez elas ficam 
apertadas demais: 
 
 
Figura 60 - Sophia Loren (8) 
 
Essa inadequação das roupas é até motivo para uma rápida gag. Natasha reclama 
que as roupas estão apertadas demais. Tosse.  
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Figura 61 - Sophia Loren (9) 
 
A parte de cima de sua blusa se solta e alguns botões que a prendiam saem voando 
(alguns deles podem ser vistos no balcão).  
Pode-se dizer que, aqui, a inadequação nas vestimentas é pontual, enquanto, em 
Chaplin, é parte integral (e inescapável) da caracterização de Carlitos. Além disso, como já 
pontuado, o largo e o justo coexistem em Carlitos, enquanto, em Natasha, eles aparecem em 
momentos diferentes. Mesmo assim, é inegável a influência do ator e de seu personagem, 
tanto na caracterização quanto na própria atuação de Sophia. Uma influência, pode-se 
considerar, tanto do Chaplin ator-autor quanto do Carlitos personagem-autor, instâncias que 
se afirmam e se comunicam. Por um lado, Chaplin, aqui, é mais diretor que ator, e “traz”, 
através de Sophia, um gesto seu que havia ultrapassado os filmes com Carlitos. Por outro 
lado, a presença do personagem é inegável, e a atuação de Sophia aparece como talvez uma 
homenagem (ou auto-homenagem) à maior criação de Chaplin. 
Chegamos ao fim do segundo capítulo. No próximo, continuo a discussão sobre o 
ator de cinema, mas em outro sentido. Procuro pensar em dois grandes modelos de atuação. 
Eles são originalmente externos ao cinema, mas influenciaram profundamente a atuação nos 
filmes no século XX. Pode-se considerar que eles ajudaram a moldar duas abordagens 
distintas – e até opostas em alguns aspectos – para a atuação. E, como dois “olhares”, 
inclusive teóricos, esses modelos podem ajudar a explicar algumas características e alguns 
direcionamentos da atuação no cinema.  
Um dos modelos é originário do russo Constantin Stanislavski. 
O outro, do alemão Bertolt Brecht. 
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3. CHAPLIN ENTRE DOIS MODELOS DE ATUAÇÃO 
 
3.1 Stanislavski 
Antes de iniciar a discussão do modelo de Stanislavski e do de Brecht, traço 
alguns apontamentos. 
Em primeiro lugar, gostaria de enfatizar uma questão um pouco óbvia, mas ainda 
assim importante: os modelos de Stanislavski e de Brecht não são os únicos. No entanto, 
atenho-me a eles por alguns motivos. Em primeiro lugar, pois, ao meu ver, são os mais 
relevantes para a compreensão do ator do século XX, principalmente no cinema. A influência 
dessas formas nos filmes é considerável. Além disso, esses dois modelos acabam 
estabelecendo, pelo menos em linhas gerais, algumas oposições bastante produtivas. Eles 
podem ser colocados, em alguns aspectos, como dois polos de reflexão sobre o trabalho do 
ator.   
Em segundo lugar, principalmente com relação a Stanislavski, pode-se considerar 
que houve, ao longo do tempo, a formação de um corpo de ideias que ultrapassou os limites 
de seu autor “original”. Os pensamentos de Stanislavski foram sendo absorvidos e 
transformados, inclusive nas aplicações mais concretas para o cinema. Com isso, talvez faça 
mais sentido falar de um stanislavskiano do que propriamente de Stanislavski: um conjunto 
de ideias e visões sobre o ator no século XX, que tem uma base no autor, mas que também se 
“desprendeu” dele em alguns sentidos. Nesta tese, então, mais do que traçar uma discussão 
profunda das ideias de Stanislavski, procuro oferecer esse recorte do stanislavskiano. 
E o terceiro ponto que queria destacar tem justamente a ver com esse recorte. A 
discussão das concepções relacionadas aos dois autores ocorre em apenas um capítulo, em 
algumas poucas páginas. A obra de cada um dos autores poderia gerar uma tese própria, mas 
não é essa a minha intenção. Procuro desenvolver apenas algumas ideias, que considero 
relevantes para a discussão mais ampla realizada nesta tese, relacionada à atuação de Chaplin. 
Pensando-se nesse recorte, a discussão dos dois modelos de atuação é orientada por alguns 
temas/questionamentos: 
- O que esses modelos consideram importante no trabalho do ator? O que é valorizado? 
- Como esses modelos consideram que deve ser a relação ator/personagem? 
- Como deve ser a relação interior/exterior? 
- Como deve ser o contato do ator com o público? 
Comecemos, então, a discussão orientada por essas questões. 
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Constantin Stanislavski (1863-1938) foi um ator, diretor e teórico de teatro russo. 
 É um dos fundadores de Teatro de Arte de Moscou, que exerceu grande influência no 
século XX. As ideias de Stanislavski, no geral reunidas sob a denominação de “sistema”, 
tiveram uma influência direta e concreta no cinema, principalmente no hollywoodiano. Foram 
desenvolvidas escolas e grupos baseados nessas ideias, e esses grupos tiveram uma presença 
fundamental nas produções hollywoodianas, principalmente a partir dos anos 50. Em 1931 é 
fundado por Lee Strasberg, Harold Clurman e Cheryl Carwford o Group Theatre. 
Divergências entre dois stanislavskianos, Stela Adler e Lee Strasberg criam uma espécie de 
cisão: Adler funda a sua própria escola, e Strasberg se junta ao Actors Studio, criado em 1947 
pelo cineasta Elia Kazan e outros veteranos do Group Theatre (NACACHE, [2005] 2012, p. 
108). Tanto o Actors Studio quanto a escola de Adler apresentam uma grande importância 
para o cinema americano, já que ajudaram a moldar muito da concepção do que vem a ser um 
bom ator na metade do século XX, e “produziram” alguns dos grandes atores americanos da 
época, como James Dean, Marlon Brando, Paul Newman, Robert de Niro e Al Pacino. 
No entanto, uma questão fundamental é que, mesmo fora desses grupos, a 
influência de Stanislavski pode ser sentida. Mesmo quando não há essa questão corporativa, 
pode-se dizer que a formação da maior parte dos atores americanos seria relacionada a suas 
ideias. Quem argumenta nesse sentido é James Naremore (1988). Segundo o autor: “Quase 
todas as formas de treinamento de atores nos Estados Unidos hoje são aproximadamente 
stanislavskianas, quer ele seja ou não reconhecido como fonte, e a maioria dos críticos de 
filmes opera a partir de suposições stanislavskianas46” (NAREMORE, 1988, posição 43). O 
autor comenta uma escolha metodológica importante, que também adotei nesta tese: “usei o 
nome de Stanislavski de duas maneiras, às vezes citando-o diretamente, às vezes referindo-me 
à ‘estética stanislavskiana’ para designar uma atitude expressivo-realista que determina a 
maior parte dos filmes que vemos” (NAREMORE, 1988, posição 44-45).47 Nessa visão, 
Stanislavski pode se relacionar com uma concepção mais ampla de atuação, que vai além 
próprio autor. E o que seria essa concepção? Naremore explica: 
A marca de tal atitude é a crença de que a boa atuação é “fiel à vida” e, ao 
mesmo tempo, expressiva do eu autêntico, “orgânico” do ator – daí a típica 
propaganda de filme: “Clint Eastwood é o Dirty Harry”. Em termos mais 
 
46 “Nearly all forms of actor training in the United States today are approximately Stanislavskian, whether or not 
he is recognized as a source, and most film reviewers operate from Stanislavskian assumptions”. 
47 “I have used Stanislavsky's name in two ways, sometimes quoting him directly, sometimes referring to 
‘Stanislavskian aesthetics’ to designate an expressive-realist realist attitude that determines most of the films we 
see”. 
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específicos, no entanto, Stanislavski é o grande expoente do naturalismo. 
Todas as variedades de ensino derivadas de seu trabalho tentam incutir a 
espontaneidade, a improvisação e a introspecção psicológica discreta; 
desvalorizam tudo o que parece excessivamente teatral, e em sua forma 
extrema – nomeadamente no trabalho de Lee Strasberg – levam a técnicas de 
ensaio quase psicanalíticas, convidando o ator a mergulhar no inconsciente, 
buscando um comportamento “verdadeiro”. (NAREMORE, 1988, posição 
45-49; destaque do autor)48 
 
Nessa citação de Naremore, temos alguns elementos importantes, que ajudam a 
responder às questões que estipulei para orientar a minha discussão. Primeiramente: o que é 
valorizado no trabalho do ator?  
A boa atuação envolve, antes de tudo, uma espécie de fidelidade à vida. Ela deve 
se aproximar de um comportamento cotidiano, verossímil, de uma pessoa. Essa concepção é 
bastante próxima de uma visão naturalista da atuação, ou seja, de que a atuação deve soar o 
mais natural possível.  
Antes de prosseguir, uma pausa curta para discutir esse natural. A ideia de uma 
atuação naturalista é mais antiga que Stanislavski, mas podemos considerar que a estética 
stanislavskiana foi sua principal representante no século XX; foi, de algum modo, 
praticamente o sinônimo de atuação naturalista nesse período. É importante destacar que o 
natural é sempre um efeito, uma produção; ou seja, é fruto de uma fabricação. Como afirma 
Jacqueline Nacache: “Como em todos os campos estéticos, o natural é, feitas as contas, o 
cúmulo da arte; é um estilo, seguramente, baseado em competências técnicas, gestuais, vocais, 
que exigem a maior precisão” (NACACHE, [2005] 2012, p. 52). O natural envolve até 
mesmo um fingimento por parte dos atores: “ser natural, no cinema, é primeiramente esquecer 
ou fingir esquecer o pesado dispositivo de rodagem” (NACACHE, [2005] 2012, p. 52). 
Devemos nos lembrar de que esse natural não é um valor absoluto, mas, sim, histórico. Como 
afirma Jean-Jacques Roubine 
[Q]ualquer “natural” é, apesar de tudo, histórico. A hipótese de uma 
coincidência absoluta da representação no cinema com a realidade que ela 
quer reproduzir é um engodo. Engodo que só funciona alimentado pela 
convicção (manipulada) do espectador de que esta coincidência está sendo 
atingida. Basta uma defasagem de algumas décadas para que este mesmo 
espectador tome consciência de que a ilusão do “natural” de uma época 
 
48 “The hallmark of such an attitude is the belief that good acting is ‘true to life’and at the same time expressive 
of the actor’s authentic, ‘organic’ self – hence the typical movie advertisement: ‘Clint Eastwood is Dirty Harry.’ 
In more specific terms, however, ever, Stanislavsky is the great exponent of naturalism. All varieties of teaching 
ing derived from his work try to inculcate spontaneity, improvisation, and low-key psychological introspection; 
they devalue anything that looks stagy, and in their extreme form – namely in the work of Lee Strasberg – they 
lead to quasi-psychoanalytic rehearsal techniques, inviting the actor to delve into the unconscious, searching out 
‘truthful behavior’”. 
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determinada procedia de um conjunto de meios expressivos deliberadamente 
escolhido, logo de um trabalho de estilização. (ROUBINE, [1985] 2011, pp. 
77-78) 
 
Conforme argumenta Nacache, com o passar do tempo, o natural fica datado:  
A naturalidade não pode proteger-se do envelhecimento, pois depende 
intimamente do cultural, remetendo para concepções do corpo, da expressão 
e do gesto que evoluem. O que um dia foi natural já não o é hic et nunc: 
muitas vezes, num filme vindo de uma cultura ou de uma época afastada, a 
ficção torna-se documentário de uma representação subitamente tocada de 
exotismo. (NACACHE, [2005] 2012, p. 53) 
 
Todas essas questões, no entanto, não diminuem a importância do naturalismo, 
que é preponderante no cinema: “Todos temos consciência de que o natural cinematográfico é 
uma noção completamente relativa, mas é sob a sua tirania que ainda vivemos” (NACACHE, 
[2005] 2012, p. 53). 
Retorno à citação de Naremore. Mais adiante, o autor responde um pouco mais da 
primeira questão, sobre o que é valorizado no trabalho do ator, e aponta também elementos 
para a segunda: como deve ser a relação entre ator e personagem? A atuação deve ser 
expressiva do eu autêntico, orgânico do ator, o que leva à propaganda “Clint Eastwood é Dirty 
Harry”. Temos então que, na concepção stanislavskiana, o ator deve entrar em uma espécie de 
relação de simbiose com o personagem. Deve retirar elementos de sua própria vida na 
constituição de sua atuação, que retém algo dessa vida. Deve-se destacar aqui que não se trata 
do mesmo processo que o da produção da estrela, que envolve uma espécie de confusão entre 
ator e personagem – apesar de um ator stanislavskiano poder se tornar estrela. Na estrela, a 
persona do ator e o personagem dialogam de algum modo na criação de um terceiro, que é a 
estrela (MORIN, [1957] 1989). No caso do ator stanislavskiano, o ator realiza uma espécie de 
“prospecção” em si mesmo, da qual retira elementos que serão utilizados no personagem. De 
algum modo, o ator deve se transformar no personagem pretendido, deve se fundir a ele, mas 
essa fusão envolve uma busca por uma “verdade”, uma realidade. Em uma ação um tanto 
quanto paradoxal, o ator parte de si mesmo para se metamorfosear em outro. Ao fim, é outra 
pessoa, mas permanece algo de si mesmo, de sua vida, de sua verdade. Jacqueline Nacache 
traça um bom resumo de algumas ideias de Stanislavski, principalmente em relação a essa 
“busca interior” do ator: 
As concepções de Stanislavski estão diretamente ligadas ao desenvolvimento 
da psicanálise e a todo o interesse que a nova disciplina despertou pela 
introspecção e pela exploração da memória e da interioridade [...]. Para 
Stanislavski, a autenticidade e a naturalidade deviam ser acometidas de uma 
constante interrogação sobre as motivações psicológicas da personagem, 
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com quem o ator se encontra numa relação de fusão. A necessária 
improvisação é uma fonte de espontaneidade. A ela se acrescentam o 
desenvolvimento da imaginação, a observação atenta da realidade e a 
constante preocupação de a reproduzir (por exemplo, através do uso dos 
objetos no seu aspecto tanto simbólico como material), e uma comunicação 
íntima com os colegas. Todos esses elementos são indispensáveis para 
corresponder ao objetivo de Stanislavski: superar a arte de representar, 
baseada só na mecânica dos gestos, para alcançar a verdade de uma atuação 
e de uma personagem cuja alma se alimenta da vida interior do ator, das suas 
experiências e vida próprias; a noção de “memória afetiva”, tirada da 
psicologia de Théodule Ribot, permite o ressurgimento de lembranças e 
sensações soterradas, que constituem o fundamento do reviver, experiência-
chave do ator stanislavskiano. (NACACHE, [2005] 2012, p. 31) 
 
As concepções stanislavskianas, como a ideia de que o ator deve se fundir com a 
personagem, exerceram uma influência profunda no discurso da crítica cinematográfica: 
“[N]ão nos deve espantar que a crítica cinematográfica insista sempre mais nesse filão; 
quando ela presta atenção ao ator na análise de um filme, costuma ser no quadro de uma 
relação ator-personagem mais ou menos conseguida” (NACACHE, [2005] 2012, p. 113). 
Respondendo à terceira pergunta proposta, sobre a relação interior/exterior, essa 
relação é bastante específica nas abordagens stanislavskianas: claramente, como vimos acima, 
a criação do ator envolve um caminho que vai do interior ao exterior. Ou seja, o ator deve 
buscar algo dentro de si e depois externalizá-lo, ao contrário de primeiramente buscar a 
expressão e depois o sentimento a ela ligado. Jacqueline Nacache destaca a preponderância 
desse caminho nas atuações ocidentais: 
Poderíamos pensar que a abordagem exterior (ir da expressão ao sentimento) 
é mais apropriada às condições habituais do cinema – rodagem espaçada, 
necessidade de entrar e sair da personagem sob direção, multiplicação de 
takes que mecanizam a representação. Mas é preciso que nos rendamos à 
evidência: apesar de Eisenstein, de Bresson e das formas mais técnicas da 
representação hollywoodiana, áreas imensas da representação do ator 
ocidental, na segunda metade do século XX, baseiam-se numa inspiração 
stanislavskiana reduzida às suas ideias fundamentais. (NACACHE, [2005] 
2012, pp. 112-113) 
 
Essa espécie de primazia do interior sobre o exterior também se reflete na 
observação final do produto do ator, de sua criação. Como um dos elementos mais 
importantes no modelo stanislavskiano parece ser a revelação de uma “verdade” interior, de 
um “eu” do ator, há uma ênfase nessa interioridade. Conforme vimos anteriormente em 
Nacache – quando a autora afirma que a atuação deve fazer esquecer o dispositivo de 
rodagem –, a atuação stanislavskiana deve transmitir essa interioridade de forma transparente. 
Ou seja, deve agir a fim de que os elementos usados para transmitir esses sentidos não sejam 
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percebidos, ou, ao menos, não recebam destaque demais. Isso inclui o próprio corpo do ator: 
ele, obviamente, não desaparece, mas não deve aparecer demais, para não criar uma situação 
de incômodo no espectador.  
Essa questão de uma transmissão “pura” é relacionada ao último questionamento 
proposto por mim: Como deve ser o contato do ator com o público? O ator deve se 
metamorfosear no personagem, então, ao realizar o seu trabalho, nunca se endereça ao público 
enquanto ator. Além disso, a questão do naturalismo na representação também leva a uma 
negação de praticamente qualquer tipo de contato direto entre ator e público. Com relação a 
esse aspecto, é bastante conhecida a ideia da quarta parede, originária do teatro, mas que pode 
ser aplicada ao cinema. De acordo com essa visão, a atuação ocorreria como se houvesse, 
além das paredes laterais e da parede de trás do teatro, uma parede na frente dos atores. Essa 
parede imaginária separaria os atores da plateia, como se eles estivessem em dois mundos 
distintos, autônomos. Uma das únicas relações possíveis entre o público e os atores seria 
indireta, de projeção nos personagens e identificação com as suas questões, os seus 
pensamentos e sentimentos. Nessa concepção stanislavskiana, naturalista, da atuação, ela deve 
ser entendida como criadora de uma ilusão de realidade, e o público deve apenas assistir a 
essa realidade. Nesse sentido, qualquer interferência, tanto do ator, quanto do público, pode 
romper essa ilusão. Uma atuação que rompa a ilusão, na verdade, pode até mesmo ser 
considerada “ruim” ou “com defeitos” nessa abordagem. Como vimos, o olhar de senso 
comum e mesmo boa parte da crítica sobre a atuação possuem uma forte base stanslaviskiana, 
o que revela uma influência importante dessa abordagem sobre o que é considerado um 
“bom” ator. 
 
3.2 Brecht 
A esse modelo, a essa forma de enxergar a atuação, que denominei de 
stanislavskiana, podem ser contrapostas as ideias de Bertolt Brecht (1898-1956). Se as ideias 
stanislavskianas acabaram por se tornar uma espécie de “padrão”, de modelo básico, tanto 
para a atuação ocidental, quanto para a crítica a essa atuação, as de Brecht constituiriam, 
então, uma espécie de discurso divergente, de dissidência. Essa divergência não é somente 
simbólica, mas concreta, já que a maioria das ideias de Brecht para a atuação caminha em um 
sentido oposto àquelas de Stanislavski e da tendência naturalista.49 A própria área de atuação 
 
49 Como Stanislavski constitui algo mais próximo de uma “norma”, sendo “utilizado” mesmo por aqueles que 
não conhecem as suas teorias de fato, e Brecht constitui essa espécie de dissidência, considerei mais produtivo 
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dos autores indica uma diferença: enquanto Stanislavski participou de atividades mais 
“concretas” envolvendo a montagem de peças, como a de diretor e a de ator, Brecht foi, além 
de diretor, também escritor – na verdade, é até mais conhecido por essa última atividade. Ele 
foi autor não apenas de peças, mas também de poesias, ensaios, histórias curtas, entre outros. 
No entanto, ambos escreveram textos teóricos sobre o teatro. E ambos teorizaram sobre a 
atuação, cada um a seu modo. Além disso, uma diferença muito importante entre os autores se 
manifesta no que poderíamos chamar de “campo teórico fundamental” de cada um. Enquanto 
a abordagem de Stanislavski possui um direcionamento “psicologizante”, a de Brecht é mais 
voltada para questões históricas, sociais e políticas. Essa diferença pode ser talvez mais bem 
capturada se dividirmos cada modelo da seguinte forma: enquanto o modelo de Stanislavski é 
caracterizado por uma espécie de subjetivismo, o de Brecht é caracterizado por um 
objetivismo. 
James Naremore faz uma boa comparação entre as ideias básicas de Stanislavski e 
as de Brecht:  
Stanislavski e seus seguidores são essencialmente românticos, contestados 
em todos os pontos pelo modernismo radical de Brecht. O ator brechtiano 
antirrealista é mais como um comediante do que como um trágico, 
preocupado menos com a verdade emocional do que com a consciência 
crítica; em vez de expressar um eu essencial, ele ou ela examina a relação 
entre os papéis no palco e os papéis na sociedade, chamando 
deliberadamente a atenção para a artificialidade da performance, colocando 
em primeiro plano a encenação do espetáculo e abordando o público de 
maneira didática. O movimento de Stanislavski para Brecht envolve, 
portanto, uma mudança de ênfase da psicanálise para a semiótica, da 
contemplação interior para a práxis social. (NAREMORE, 1988, posição 49-
52)50 
 
Essa citação, de maneira resumida, responde ou ajuda a responder a quase todos 
os questionamentos que propus anteriormente. Desse modo, ela funciona como uma espécie 
de guia para as discussões.  
Iniciemos com a primeira questão: o que é valorizado no trabalho do ator? Se, 
como vimos, no caso de Stanislavski, o que é buscado é o naturalismo no jogo do ator, o que 
 
conferir um pouco mais de atenção e espaço às ideias de Brecht nesta tese. No entanto, como veremos mais 
adiante, os autores são igualmente importantes para a compreensão da atividade de Chaplin como ator. 
50 “Stanislavsky and his followers are essentially romantics, contested at every point by the radical modernism of 
Brecht. The antirealistic Brechtian player is more like a comic than a tragedian, concerned less with emotional 
truth than with critical awareness; instead of expressing an essential self, she or he examines the relation between 
roles on the stage and roles in society, deliberately calling attention to the artificiality of performance, 
foregrounding the staginess of spectacle, and addressing the audience in didactic fashion. The movement from 
Stanislavsky to Brecht therefore involves a shift in emphasis from psychoanalysis to semiotics, from inner 
contemplation to social praxis”. 
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inclui uma espécie de “verdade”, Brecht seria um antinaturalista. Em vez de o ator procurar 
criar uma atuação calcada em modelos – convencionais – de natural, que levem a uma 
identificação do espectador, essa atuação deve enfatizar a própria artificialidade, deve se 
mostrar enquanto atuação. O que, destaco, não quer dizer que o modelo brechtiano não seja 
realista, a seu modo. Robert Stam comenta essa questão: 
A teoria brechtiana mostrou a compatibilidade entre a reflexividade como 
estratégia estética e o realismo como aspiração. A crítica brechtiana do 
realismo focalizava as mumificadas tradições do teatro naturalista, mas não 
os objetivos da representação verossímil. Brecht distinguiu entre o realismo 
como um “desvelamento da rede causal da sociedade” – um objetivo 
exequível no âmbito de uma estética modernista e reflexiva – e o realismo 
como um conjunto de convenções historicamente determinadas. (STAM, 
[2000] 2011, p. 176). 
 
Essa característica de um antinaturalismo é um dos resultados de uma concepção 
diferente de teatro para Brecht, que vai além da atuação, mas também a inclui: o teatro épico. 
É importante discutir alguns elementos dessa ideia, já que ela ajuda a observar alguns 
direcionamentos fundamentais do modelo de Brecht. Para essa discussão, utilizo como base o 
livro O teatro épico, de Anatol Rosenfeld ([1965] 2008). Inicialmente, já destaco que a ideia 
de um teatro épico não é exatamente exclusiva de Brecht e ele não foi o primeiro a realizá-lo. 
Rosenfeld cita, como autores épicos de teatro, além de Brecht, o americano Thornton Wilder e 
o francês Paul Claudel.  
Mesmo assim, a importância de Brecht no desenvolvimento do teatro épico é 
gigantesca. Foi ele quem talvez mais desenvolveu a ideia de um teatro épico, escrevendo 
textos teóricos sobre o tema. Além disso, foi Brecht quem mais conferiu a orientação crítica e 
política do teatro épico, a qual é associada a essa forma de teatro até hoje. Por fim, o próprio 
Brecht é tradicionalmente vinculado ao teatro épico, como o seu principal exemplo e maior 
nome.  
Teoricamente, a ideia de um teatro épico é tributária da teoria dos gêneros 
literários, de Platão e Aristóteles. Os gêneros, nessa concepção, seriam três: o lírico, o 
dramático e o épico. Anatol Rosenfeld ([1965] 2008) afirma que os gêneros podem ser 
abordados em dois sentidos distintos. Uma primeira acepção, chamada de “substantiva”, se 
refere a em qual gênero uma determina obra se encaixaria predominantemente. Nessa visão, 
os gêneros poderiam ser nomeados por substantivos: a lírica, a épica, a dramática.  
O autor comenta um pouco sobre esses gêneros: 
Não há grandes problemas, na maioria dos casos, em atribuir as obras 
literárias individuais a um destes gêneros. Pertenceria à Lírica todo poema 
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de extensão menor, na medida em que nele não se cristalizarem personagens 
nítidos e em que, ao contrário, uma voz central – quase sempre um “Eu” – 
nele exprimir seu próprio estado de alma. Fará parte da Épica toda obra – 
poema ou não – de extensão maior, em que um narrador apresentar 
personagens envolvidos em situações e eventos. Pertencerá à Dramática toda 
obra dialogada em que atuarem os próprios personagens sem serem, em 
geral, apresentados por um narrador. (ROSENFELD, [1965] 2008, p. 17) 
 
Rosenfeld dá alguns exemplos de textos que se encaixariam em cada um desses 
gêneros: 
Notamos que se trata de um poema lírico (Lírica) quando uma voz central 
sente um estado de alma e o traduz por meio de um discurso mais ou menos 
rítmico. Espécies deste gênero seriam, por exemplo, o canto, a ode, o hino, a 
elegia. Se nos é contada uma estória (em versos ou prosa), sabemos que se 
trata de Épica, do gênero narrativo. Espécies deste gênero seriam, por 
exemplo, a epopeia, o romance, a novela, o conto. E se o texto se constituir 
principalmente de diálogos e se destinar a ser levado à cena por pessoas 
disfarçadas que atuam por meio de gestos e discursos no palco, saberemos 
que estamos diante de uma obra dramática (pertencente à Dramática). Neste 
gênero se integrariam, como espécies, por exemplo, a tragédia, a comédia, a 
farsa, a tragicomédia, etc. (ROSENFELD, [1965] 2008, pp. 17-18) 
 
A segunda acepção relacionada aos gêneros é chamada por Rosenfeld de 
“adjetiva”. Refere-se a “traços estilísticos de que uma obra pode ser imbuída em grau maior 
ou menor, qualquer que seja o seu gênero (no sentido substantivo)” (ROSENFELD, [1965] 
2008, p. 18). Para Rosenfeld, costuma haver uma aproximação entre gênero (substantivo) e 
traço estilístico (adjetivo); no entanto, no fundo, “toda obra literária de certo gênero conterá, 
além dos traços estilísticos mais adequados ao gênero em questão, também traços estilísticos 
mais típicos dos outros gêneros” (ROSENFELD, [1965] 2008, p. 19). O próprio autor cita um 
exemplo: “Assim, certas peças de Garcia Lorca, pertencentes, como peças, à Dramática, têm 
cunho acentuadamente lírico (traço estilístico). Poderíamos falar, no caso, de um drama 
(substantivo) lírico (adjetivo)” (ROSENFELD, [1965] 2008, p. 18).  
Nessa linha de argumentação, seria possível, então, pensar em um teatro épico. 
Trata-se de um teatro que, enquanto gênero, faria parte da dramática, mas que possuiria fortes 
traços estilísticos da épica. Esses traços às vezes chegam a entrar em uma relação dialética, de 
contradição, com os princípios mais “substantivos” do gênero, mas isso não é um problema. 
Conforme veremos mais abaixo, um dos objetivos do teatro épico de Brecht era, justamente, 
apontar contradições.  
E como se dá essa espécie de mistura entre dramático e épico? Para esclarecer 
essa questão, vejamos ainda algumas distinções entre os gêneros: 
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Na Lírica [...] não há oposição sujeito-objeto. O sujeito como que abarca o 
mundo, a alma cantante ocupa, por assim dizer, todo o campo. O mundo, 
surgindo como conteúdo desta consciência lírica, é completamente 
subjetivado. Na Épica pura verifica-se a oposição sujeito-objeto. Ambos não 
se confundem. Na Dramática, finalmente, desaparece de novo a oposição 
sujeito-objeto. Mas agora a situação é inversa à da Lírica. É agora o mundo 
que se apresenta como se estivesse emancipado do narrador e da 
interferência de qualquer sujeito, quer épico, quer lírico. De certo modo, é 
portanto, o gênero oposto ao lírico. Neste último o sujeito é tudo, no 
dramático o objeto é tudo, a ponto de desaparecer no teatro, por completo, 
qualquer mediador, mesmo o narrativo que, na Épica, apresenta e conta o 
mundo acontecido. (ROSENFELD, [1965] 2008, pp. 27-28). 
 
Como o gênero dramático seria formado por um “objeto puro”, não há a presença 
de um mediador para os fatos, notadamente do narrador. Com isso, “exige-se no drama o 
desenvolvimento autônomo dos acontecimentos, sem intervenção de qualquer mediador” 
(ROSENFELD, [1965] 2008, p. 28). O início da peça não deve ser arbitrário, mas 
determinado “pelas exigências internas da ação apresentada. E a peça termina quando esta 
ação nitidamente definida chega ao fim” (ROSENFELD, [1965] 2008, p. 28). O desenrolar 
dos fatos é rigorosamente organizado: 
Concomitantemente, impõe-se rigoroso encadeamento causal, cada cena 
sendo a causa da próxima e esta sendo o efeito da anterior: o mecanismo 
dramático move-se sozinho, sem a presença de um mediador que o possa 
manter funcionando. Já na obra épica o narrador, dono do assunto, tem o 
direito de intervir, expandindo a narrativa em espaço e tempo, voltando a 
épocas anteriores ou antecipando-se aos acontecimentos, visto conhecer o 
futuro (dos eventos passados) e o fim da estória. Bem ao contrário, no drama 
o futuro é desconhecido; brota do evolver atual da ação que, em cada 
apresentação, se origina por assim dizer pela primeira vez. Quanto ao 
passado, o drama puro não pode retornar a ele, a não ser através da evocação 
dialogada dos personagens; o flashback (recurso antiquíssimo no gênero 
épico e muito típico do cinema, que é uma arte narrativa), que implica não só 
a evocação dialogada e sim o pleno retrocesso cênico ao passado, é 
impossível no avanço ininterrupto da ação dramática, cujo tempo é linear e 
sucessivo como o tempo empírico da realidade; qualquer interrupção ou 
retorno cênico a tempos passados revelaria a intervenção de um narrador 
manipulando a estória. (ROSENFELD, [1965] 2008, pp. 30-31) 
 
No teatro dramático, o elemento talvez mais importante seja o diálogo: “É com 
efeito o diálogo que constitui a Dramática como literatura e como teatro declamado” 
(ROSENFELD, [1965] 2008, p. 34; ênfase do autor). Segundo Rosenfeld, devido à limitação 
do gênero ao objeto e aos diálogos, ele caracteriza-se por uma espécie de falta (de uma 
moldura narrativa que define os personagens e o ambiente); por isso, “necessita do palco para 
completar-se cenicamente. É o palco que atualiza e o concretiza, assumindo de certa forma, 
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através de atores e cenários, as funções que na Épica são do narrador” (ROSENFELD, [1965] 
2008, p. 34). 
A relação com o público do gênero dramático é também bastante específica. O 
teatro depende, obviamente, de um público, mas a relação com esse público é limitada:  
[O] drama puro – pelo menos o europeu na época pós-renascentista – tende a 
ser apresentado como se não se dirigisse a público nenhum. A plateia 
inexiste para os personagens e não há narrador que se dirija ao público. O 
ator, evidentemente, sabe da presença do público; é para ele que desempenha 
o seu papel. Mas está metamorfoseado em personagem; quem está no palco é 
Hamlet, Fedra ou Nora, não o sr. João da Silva ou a sra. Maria da Cunha. 
Macbeth não se dirige ao público da Comédie Française, Nora não fala ao 
público da Broadway. Eles se dirigem aos seus interlocutores, a Lady 
Macbeth ou a Helmer. (ROSENFELD, [1965] 2008, p. 36) 
 
Conforme o próprio autor comenta, essa caracterização é uma abstração, referente 
a uma espécie de “tipo ideal”. Nenhuma obra, é, ao fim, perfeitamente dramática, ou lírica, ou 
épica. No entanto, essa classificação é bastante produtiva, já que permite observar os traços 
fundamentais dos gêneros e os possíveis “desvios” realizados nas obras concretas. E alguns 
dos traços fundamentais do gênero dramático seriam esses: a predominância do objeto; 
ausência de narrador; desenrolar ininterrupto e rigorosamente organizado dos fatos; ausência 
de passado ou futuro, ou uma espécie de “presente contínuo”; presença de um público, mas 
que é “ignorado” pelos atores.  
Os autores de teatro épico, então, alterariam esses traços, adicionando marcas 
estilísticas da épica em suas peças. De modo geral, diminuiriam o caráter objetivo do seu 
teatro, acrescentando algumas formas de narração; o desenrolar das ações seria menos 
unitário, menos “amarrado”, mais fragmentário, com um tempo muitas vezes mais expandido; 
há uma referência mais clara a passado e a futuro; por fim, os atores podem interagir com o 
público. Essas são características mais amplas do teatro épico, não somente de Brecht. No 
entanto, podemos considerar que o autor alemão aprofundou e radicalizou esses traços. Além 
disso, inseriu um caráter político na escolha por essas características, caráter esse ausente ou 
reduzido nos outros autores. Por fim, os objetivos de Brecht com o uso dessas formas épicas 
são também bastante específicos, bastante relacionados ao seu direcionamento político. E, 
como disse anteriormente, Brecht é o representante principal desse teatro, o seu maior nome; 
de modo que alguns traços mais específicos de Brecht são tomados como “o teatro épico”, 
como o sinônimo desse teatro.  
Vejamos, então, as características desse teatro de Brecht, o teatro épico, ou o seu 
teatro épico. Por enquanto, observamos essa forma teatral de maneira mais ampla, como 
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gênero, com algumas características principais, mas não a questão do ator. A seguir, ao 
comentar o teatro épico de Brecht, destaco as particularidades do ator, tema central para esta 
pesquisa. Para essa discussão, pretendo orientar-me pelos questionamentos propostos 
anteriormente, sobre o ator. 
O primeiro questionamento já havia sido, de certa forma, respondido, mas retorno 
a ele, após essa discussão sobre o teatro épico: O que esses modelos consideram importante 
no trabalho do ator? O que é valorizado? Como havia dito, o importante não é uma 
representação naturalista do ator, que traga algum tipo de verdade desse ator, mas o contrário, 
uma representação antinaturalista. Inserido no teatro épico, o ator faz parte de uma dinâmica 
distinta, que também afeta a questão do naturalismo. Esse ator épico não está mais presente 
em um tempo relativamente unitário e restrito, mas sim em uma estrutura “aberta”. E, um 
ponto fundamental, há agora uma presença mais sólida da narração, que afeta profundamente 
o trabalho do ator.  
Os outros questionamentos podem ser respondidos de forma conjunta. Retomo-os 
a seguir: 
- Como esses modelos consideram que deve ser a relação ator/personagem? 
- Como deve ser a relação interior/exterior? 
- Como deve ser o contato do ator com o público? 
Walter Benjamin ([1939] 2017) também discutiu o teatro épico de Brecht51. Trago 
uma citação do autor que ajuda a introduzir a discussão das questões propostas:  
O teatro épico avança, à semelhança dos fotogramas nas películas de cinema, 
aos trancos. Sua forma básica é a do choque – o embate das situações 
individuais, claramente distintas umas das outras. As canções, os letreiros, as 
convenções gestuais diferenciam essas situações entre si. Dessa maneira, 
surgem intervalos que estorvam a ilusão do público e prejudicam sua 
disposição à empatia. Tais intervalos estão reservados a sua tomada de 
posição crítica (diante do comportamento encenado das pessoas e do modo 
como ele é encenado). No que se refere ao modo de encenar, a tarefa do ator 
no teatro épico é deixar claro, durante a atuação, que mantém a cabeça fria. 
Mesmo para ele, a empatia é de pouco proveito. O “ator” do teatro dramático 
nem sempre está completamente preparado para esse tipo de atuação. Talvez 
seja possível se aproximar mais do teatro épico, e de maneira mais objetiva, 
a partir da noção de “fazer teatro” (Theaterspielen). (BENJAMIN, [1939] 
2017, pp. 27-28) 
 
 
51 O artigo citado, “O que é teatro épico”, possui duas versões, presentes no livro do qual ele foi retirado, 
Ensaios sobre Brecht, da Editora Boitempo (2017). Preferi utilizar a segunda versão, que havia sido publicada 
por Benjamin em vida, em 1939 (a primeira é um manuscrito), e cujo texto parece mais bem-acabado.  
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A questão da relação entre ator e personagem é respondida indiretamente nessa 
citação, mas Benjamin a aborda diretamente em outro ponto: “o ator deve se reservar a 
possibilidade de, artisticamente, sair do papel. Ele não deve abrir mão de, em dado momento, 
fazer o papel daquele que pensa (sobre seu papel)” (BENJAMIN, [1939] 2017, pp. 28-29). 
Neste ponto, temos uma diferença fundamental com relação à concepção stanislavskiana. Ao 
contrário de uma fusão com o personagem, uma transformação completa, temos essa 
possibilidade de o ator sair do papel, de se colocar como ator e até mesmo discutir o seu papel 
em cena. Nesse sentido pode ser compreendido um trecho da citação de Benjamin, em que ele 
diz que o ator deve manter a cabeça fria. Esse ator brechtiano não apresenta a postura 
“romântica”, de usar algo de si mesmo e se identificar com o papel; deve possuir uma postura 
mais “cerebral”, de frieza mesmo, aproximando-se ou se afastando do personagem de acordo 
com a necessidade. O próprio Brecht comenta, e mais detidamente, sobre essa questão:  
O ator, em cena, jamais chega a metamorfosear-se integralmente na 
personagem representada. O ator não é nem Lear, nem Harpagon, nem 
Chvéïk, antes os apresenta. Reproduz suas falas com a maior autenticidade 
possível, procura representar sua conduta com tanta perfeição quanto sua 
experiência humana o permite, mas não tenta persuadir-se (e dessa forma 
persuadir, também, os outros) de que neles se metamorfoseou 
completamente. Será fácil os atores entenderem o que se pretende se, como 
exemplo de uma representação sem metamorfose absoluta, indicar-se a 
forma de representar de um encenador ou de um ator que estejam mostrando 
como se deve fazer determinado trecho de uma peça. Como não se trata do 
seu próprio papel, não se metamorfoseiam completamente, acentuam o 
aspecto técnico e mantêm a simples atitude de quem está fazendo uma 
proposta. 
Se tiver renunciado a uma metamorfose absoluta, o ator nos dará o seu texto 
não como uma improvisação, mas como uma citação. Mas, ao fazer a 
citação, terá, evidentemente, de dar-nos os matizes da sua expressão, todo o 
seu aspecto plástico humano e concreto; identicamente, o gesto que exibe 
aparecerá como uma cópia e deverá ter, em absoluto, o caráter material de 
um gesto humano. (BRECHT, [1963] 1978, pp. 81-82) 
 
Reafirma-se, com essa citação, que, na concepção brechtiana, a metamorfose entre 
ator e personagem nunca é completa, mas sempre parcial. Brecht traz a imagem do encenador 
explicando o papel, alguém que nunca “entra” inteiramente no papel, e mantém sempre uma 
atitude distanciada. Ele não representa um papel, mas o apresenta aos outros. Brecht nos 
ajuda a compreender um pouco mais dessa atitude diferenciada do ator quando relaciona a sua 
atuação com a ação da citação. Ao contrário de se transformar, e, por uns instantes, 
metaforicamente, ser outra pessoa, o ator brechtiano cita essa pessoa. Quem cita permanece 
sempre em uma posição mais distanciada, mais objetiva; não se torna aquele que falou 
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anteriormente. Essas considerações já respondem, de certa forma, ao terceiro questionamento 
proposto, sobre a relação interior/exterior. 
Nesse ponto, temos também o estabelecimento de uma oposição importante ao 
modelo de Stanislavski. Enquanto o trabalho do ator stanislavskiano vai do interior para o 
exterior, ou seja, de uma interioridade psíquica para a atuação em si, no caso do ator 
brechtiano pode-se dizer que há uma primazia do exterior. Há uma ênfase na questão da 
técnica, que deve aparecer enquanto tal: “Tudo o que o ator nos dá, no domínio do gesto, do 
verso, etc., deve denotar acabamento e apresentar-se como algo ensaiado e concluído” 
(BRECHT, [1963] 1978, p. 83). Isso não quer dizer que não existe emoção no ator de Brecht, 
mas essa emoção, esse sentimento, estão vinculados a uma exterioridade:  
[T]odos os elementos de natureza emocional têm de ser exteriorizados, isto 
é, precisam ser desenvolvidos em gestos. O ator tem de descobrir uma 
expressão exterior evidente para as emoções de sua personagem, ou então 
uma ação que revele objetivamente os acontecimentos que se desenrolam no 
seu íntimo. A emoção deve manifestar-se no exterior, emancipar-se, para que 
seja possível tratá-la com grandeza. A particular elegância, força e graça do 
gesto provocam efeito de distanciamento. (BRECHT, [1963] 1978, p. 83) 
 
No final dessa citação, ao mencionar um “efeito de distanciamento”, Brecht traz 
um elemento fundamental de sua concepção do teatro épico, que também nos leva ao último 
dos questionamentos propostos: Deve haver algum tipo de contato ou ligação com o público? 
Qual? Pelas citações e discussões apresentadas até aqui, a resposta já deve estar clara: sim. 
Mas ainda podemos desenvolver ainda essa resposta. Aqui também temos uma oposição 
marcante com relação ao modelo de Stanislavski, e talvez nesse ponto possa ser observada 
com mais intensidade a ênfase política do teatro de Brecht. Um elemento fundamental da 
estética stanislavskiana e naturalista, a presença da quarta parede, é rompido:  
É condição necessária para se produzir o efeito de distanciamento que, em 
tudo o que o ator mostre ao público, seja nítido o gesto de mostrar. A noção 
de uma quarta parede que separa ficticiamente o palco do público e da qual 
provém a ilusão de o palco existir, na realidade, sem o público, tem de ser 
naturalmente rejeitada, o que, em princípio, permite aos atores voltarem-se 
diretamente para o público. (BRECHT, [1963] 1978, pp. 79-80) 
 
O ator, na estética brechtiana, pode (e, em alguns casos, deve) dirigir-se 
diretamente ao público, interpelar o público. O ator épico brechtiano, não se 
metamorfoseando no personagem e interpelando o público, se aproxima muito do narrador 
(ROSENFELD, [1965] 2008). Ele comenta sobre o seu personagem, indicando, inclusive, as 
suas contradições: “Assim, o desempenho torna-se também tomada de posição do ‘ator’, nem 
sempre, aliás, em favor do personagem. O ponto de vista assumido pelo ator é o da crítica 
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social” (ROSENFELD, [1965] 2008, p. 162). Essa crítica social ocorre porque a tomada de 
posição do ator não se dá somente com o personagem dentro dos limites de uma ficção 
qualquer, mas é expandida: ao criticar o personagem, procura-se pensar também nas 
contradições do meio social em que ele vive, contradições essas que podem se relacionar com 
aquelas do mundo “real”.   
Essa questão da crítica ajuda a observar as diferenças entre o ator brechtiano e o 
stanislavskiano com relação aos efeitos produzidos pelo ator no público. Mas há mais a ser 
dito. Como observamos anteriormente, a presença da quarta parede e o realismo na 
representação stanislavskiana levam a uma busca pela identificação do público com os 
personagens, por uma espécie de empatia. Na abordagem brechtiana, não é buscada essa 
empatia.  
O que é buscado, então?  
Iniciemos, mais uma vez, com Walter Benjamin. Para o autor, que considera que 
o teatro épico envolveria um relaxamento do público, ao contrário da experiência intensa e 
tensa do teatro dramático: 
O interesse relaxado do público, para quem se destinam as encenações do 
teatro épico, é particular exatamente porque a empatia dos espectadores 
quase não é mobilizada. A arte do teatro épico consiste em provocar espanto, 
não empatia. Em uma fórmula: o público, em vez de sentir empatia pelo 
herói, deve aprender a se espantar com as situações em que esse herói se 
encontra. (BENJAMIN, [1939] 2017, p. 25) 
 
Temos, então, ao contrário da empatia, espanto. Um espantar-se com as situações 
nas quais o herói se encontra, que pode levar à crítica. E, com esse espanto, chegamos a um 
dos elementos fundamentais da teoria de Brecht, já mencionado: o efeito de distanciamento. 
Anatol Rosenfeld explica: 
Para os filhos de uma época científica, eminentemente produtiva como a 
nossa, não pode existir divertimento mais produtivo que tomar uma atitude 
crítica em face das crônicas que narram as vicissitudes do convívio social. 
Esse alegre efeito didático é suscitado por toda a estrutura épica da peça e 
principalmente pelo “efeito de distanciamento” (Verfremdungseffekt = efeito 
de estranheza, alienação), mercê do qual o espectador, começando a 
estranhar tantas coisas que pelo hábito se lhe afiguram familiares e por isso 
naturais e imutáveis, se convence da necessidade da intervenção 
transformadora. O que há muito tempo não muda, parece imutável. A peça 
deve, portanto, caracterizar determinada situação na sua relatividade 
histórica, para demonstrar a sua condição passageira. A nossa própria 
situação, época e sociedade devem ser apresentadas como se estivessem 
distanciadas de nós pelo tempo histórico ou pelo espaço geográfico. Desta 
forma o público reconhecerá que as próprias condições sociais são apenas 
relativas e, como tais, fugazes e não “enviadas por Deus”. Isso é o início da 
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crítica. Para empreender é preciso compreender. (ROSENFELD, [1965] 
2008, p. 151) 
 
Na visão de Rosenfeld, o efeito de distanciamento faz com o que o olhar cotidiano 
sobre a realidade seja substituído por um outro olhar, épico: 
Vendo as coisas sempre tal como elas são, elas se tornam corriqueiras, 
habituais e, por isso, incompreensíveis. Estando identificados com elas pela 
rotina, não as vemos com o olhar épico da distância, vivemos mergulhados 
nesta situação petrificada e ficamos petrificados com ela. Alienamo-nos da 
nossa própria força criativa e plenitude humana ao nos abandonarmos, 
inertes, à situação habitual que se nos afigura eterna. É preciso um novo 
movimento alienador – através do distanciamento – para que nós mesmos e a 
nossa situação se tornem objetos de nosso juízo crítico e para que, desta 
forma, possamos reencontrar e reentrar na posse das nossas virtualidades 
criativas e transformadoras. (ROSENFELD, [1965] 2008, pp. 151-152) 
 
O autor ainda aponta para o caráter dialético desse efeito de distanciamento: 
A teoria do distanciamento é, em si mesma, dialética. O tornar estranho, o 
anular da familiaridade da nossa situação habitual, a ponto de ela ficar 
estranha a nós mesmos, torna em nível mais elevado esta nossa situação mais 
conhecida e mais familiar. O distanciamento passa então a ser negação da 
negação; leva através do choque do não conhecer ao choque do conhecer. 
Trata-se de um acúmulo de incompreensibilidade até que surja a 
compreensão. Tornar estranho é, portanto, ao mesmo tempo tornar 
conhecido. A função do distanciamento é a de se anular a si mesma. 
(ROSENFELD, [1965] 2008, pp. 151-152) 
 
Um ponto bastante interessante é que a noção brechtiana de distanciamento é bem 
próxima de alguns conceitos de um grupo de teóricos consideravelmente distinto de Brecht: o 
dos formalistas russos, Viktor Chklovski, particularmente. Robert Stam comenta um pouco 
sobre esses conceitos: 
Deixando de lado as dimensões representacionais e expressivas dos textos, 
os formalistas concentraram-se nas dimensões autoexpressivas, autônomas. 
Chklovski cunhou os termos ostranemie (“desfamiliarização” ou 
“estranhamento”) e zatrudenie (dificultação) para descrever o modo como a 
arte intensifica a percepção e provoca um curto-circuito nas respostas 
automatizadas. Para ele, a função essencial da arte poética era destruir as 
incrustações da percepção costumeira e rotinizada, tornando as formas 
difíceis. (STAM, [2000] 2011, p. 65) 
 
Os formalistas russos escreveram principalmente sobre literatura, em especial 
poesia. No entanto, é notável a proximidade com Brecht, principalmente no termo ostranemie, 
que significa algo bem semelhante ao Verfremdungseffekt do autor alemão. Se ficou alguma 
dúvida, podemos ver o que escreveu o próprio Chklovski: 
E eis que para devolver a sensação de vida, para sentir os objetos, para 
provar que pedra é pedra, existe o que se chama arte. O objetivo da arte é dar 
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a sensação do objeto como visão e não como reconhecimento; o 
procedimento da arte é o procedimento da singularização dos objetos e o 
procedimento que consiste em obscurecer a forma, aumentar a dificuldade e 
a duração da percepção. O ato de percepção em arte é um fim em si mesmo e 
deve ser prolongado; a arte é um meio de experimentar o devir do objeto, o 
que é já “passado” não importa para a arte. (CHKLOVSKI, ([1917] 1973, p. 
45) 
 
Em ambas as abordagens, a de Brecht e a de Chklovski, há a ideia de que a arte 
deve trazer uma percepção nova, que consiga, de algum modo, romper com as percepções 
rotineiras dos indivíduos. Essas percepções, de tão habituais, naturalizam-se; com a arte, as 
pessoas teriam um novo contato com a realidade, e perceberiam o caráter de construção de 
tudo o que parece “natural”. 
Gostaria, ao fim, de resumir algumas das principais diferenças entre o modelo 
stanislavskiano e o brechtiano. Dessa vez, porém, uso uma forma diferente, que talvez cause 
algum estranhamento. As características de cada modelo são trazidas, de maneira bastante 
sintética, na tabela a seguir: 
 
 Stanislavski Brecht 
O que é valorizado no 
ator 
Naturalismo Antinaturalismo 
Relação ator/personagem Fusão; metamorfose; ator 
entra no personagem 
Metamorfose parcial; ator 
pode sair do personagem 
Relação dentro/fora De dentro para fora; atuação 
psicologizante/psicanalizante 
De fora para dentro; 
primazia da exterioridade, 
da técnica 
Contato com o público Quarta parede; 
identificação/empatia 
Quebra da quarta parede; 
ator interpela o público; 
efeito de distanciamento 
 
3.3 Um ator stanislavsko-brechtiano 
Como esses modelos são, em muitos sentidos, antagônicos, os atores, em suas 
atividades, tendem a basear as suas atuações em um ou em outro modelo. Em alguns casos, 
trata-se mesmo de uma filiação, como ocorreu com os atores do Actors Studio de Nova 
Iorque, explicitamente stanislavskianos. Em outros, esse direcionamento pode ser menos 
institucionalizado; pode ser mais uma atitude, uma abordagem. No entanto, a situação 
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costuma ser clara: um ator é ou stanislavskiano ou brechtiano. É muito improvável que seja 
ambos.  
Improvável, mas não impossível.  
E é o próprio Chaplin que desafia essa condição.  
O ator, ao longo de sua carreira, adotaria ambos os modelos. Não seria, então, 
apenas um ator stanislavskiano. Também não seria somente um ator brechtiano. Chaplin 
representaria um caso muito específico na história do cinema: o de um ator stanislavsko-
brechtiano. Quem defende essa ideia é Pedro Maciel Guimarães (2012a): 
Com o passar do tempo e a mudança de perfil do vagabundo, de criatura 
meramente cômica a personagem sentimentalmente envolvente, Chaplin 
criou estratégias de encarnação diferentes para as duas faces de seu 
personagem. Ele se tornou assim o único ator que passa de um sistema de 
interpretação brechtiano, baseado no distanciamento e na evocação do 
sentimento crítico do espectador, a um sistema tido como mais clássico, o de 
Stanislavski. O alemão Bertolt Brecht e o russo Konstantin Stanislavski 
representam dois polos extremos de compreensão do trabalho do ator, teatral 
num primeiro momento e, posteriormente, cinematográfico, no que diz 
respeito à colocação desse corpo em cena. Da abordagem do ator, provinham 
concepções distintas e opostas do espetáculo teatral no sentido global, no 
que diz respeito ao envolvimento de espectador e à organização dramática. 
(GUIMARÃES, 2012a, pp. 143-144) 
 
Na visão de Guimarães, cada um dos modelos de atuação pode ser atribuído a um 
momento distinto da carreira de Chaplin: o brechtiano existiria em seus primeiros anos; o 
stanislavskiano apareceria em sua fase mais madura, principalmente nos seus longas-
metragens. Guimarães comenta, inicialmente, sobre o Chaplin brechtiano:  
O primeiro Chaplin é abertamente brechtiano. Na fase dos curtas-metragens 
da Keystone, Essanay e Mutual, ele era um ator de frontalidade, que 
quebrava a todo momento a ilusão e a transparência do dispositivo 
cinematográfico ao usar de artifícios típicos para isso, como a insistente 
figura do “olhar para a câmera”.  O espectador é chamado a participar do 
espetáculo cinematográfico através da reflexão, questionando o próprio meio 
de captação das imagens, e não necessariamente do envolvimento 
emocional. Essa postura tem ligação com o fato de o meio cinematográfico 
estar ainda balbuciando uma linguagem própria e de ser, ainda, muito 
influenciado pela lógica teatral (frontalidade, endereçamento direto da 
palavra e da ação ao espectador). Mas o fato é que isso já era cinema [...]. 
(GUIMARÃES, 2012a, p. 144) 
 
Como o autor comenta, baseando-se em Naremore (1988), essa postura de quebra 
do ilusionismo é típica de atores de comédia: “Mostrar o artifício da representação fílmica 
parece ser o ponto comum dos atores de comédia na tradição chapliniana (o Didi de Renato 
Aragão se divertia ao mostrar que os adereços de cena eram falsos) e um dos conceitos-chave 
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da teoria de Brecht” (GUIMARÃES, 2012a, p. 144). Segundo Guimarães, a ligação entre 
Chaplin e Brecht é real, concreta, já que o ator e diretor foi muito importante para o escritor 
alemão:  
Charles Chaplin era um ídolo para Brecht, um dos poucos atores ao qual ele 
faz referência em seus escritos, além daqueles com quem trabalhou. Essa 
empatia se deve pelo fato de o ator ter demorado a transformar Carlitos num 
personagem cinematográfico convencional, no sentido da interpretação 
transparente que não denote as marcas da sua feitura e não explicite o 
processo de captação da imagem. (GUIMARÃES, 2012a, pp. 144-145) 
 
Guimarães discute também o Chaplin stanislavskiano: 
A transparência de Carlitos só viria mais tarde, quando o vagabundo passa a 
ser personagem principal de longas-metragens e os filmes passam a ter uma 
exploração comercial em moldes tradicionais. A transparência é assim ligada 
ao aparecimento de outro fenômeno no qual Carlitos foi especialista: o de 
vetor da identificação entre espectador e ator, calcada a partir de então numa 
interpretação mais abertamente naturalista. (GUIMARÃES, 2012a, p. 145) 
 
Um ponto importante, já mencionado, mas que gostaria de enfatizar, é que 
Guimarães separa nitidamente a fase que corresponderia ao modelo brechtiano e aquela que 
corresponderia ao stanislavskiano: 
[O] fato é que Chaplin se ilustrou em ambas as maneiras de encarnar um 
personagem ficcional, buscando os valores estéticos de cada teórico: a 
atitude crítica para Brecht, presente nos primeiros filmes, mas também em O 
Grande Ditador, e a identificação para Stanislavski, na maior parte dos 
filmes estrelados pelo vagabundo. (GUIMARÃES, 2012a, p. 145) 
 
Pela citação de Guimarães, é possível inferir que existiriam duas fases bem 
distintas na obra de Chaplin: há um primeiro momento brechtiano, e depois uma fase 
stanislavskiana, que durou mais tempo. Apenas uma obra teria rompido essa barreira: O 
Grande Ditador, filme de 1940. Apesar de em sua filmografia Chaplin ter seguido um 
percurso que foi do brechtiano ao stanislavskiano, mais adiante, pretendo mostrar que essa 
divisão realmente existe, mas talvez seja menos nítida do que parece. O Grande Ditador 
indica, de fato, o retorno mais substancial do modelo brechtiano, mas esse modelo nunca 
havia deixado de existir completamente na obra de Chaplin.  
Na discussão a seguir, baseada em alguns elementos das obras de Chaplin, realizo 
uma espécie de inversão. Preferi iniciar com o modelo stanislavskiano, mesmo que ele tenha 
aparecido posteriormente no cinema de Chaplin. Essa escolha se deu, em primeiro lugar, 
porque o modelo stanislavskiano, ou pelo menos uma visão stanislavskiana da atuação, 
tornou-se, no século XX, o modelo “clássico” da atuação, o “padrão”, como já mencionado 
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anteriormente. Enquanto isso, o brechtiano, como também já mencionado, é um modelo mais 
marginal, mais dissidente, até mesmo mais rebelde, de certa forma. Acredito que ele possa ser 
compreendido mais facilmente em relação a essa norma, a esse modelo “clássico”, que é o 
stanislavskiano. Em segundo lugar, essa organização acaba entrando em consonância com a 
ordem estabelecida neste capítulo, em que o primeiro modelo abordado foi o stanislavskiano e 
o segundo, o brechtiano.  
Vejamos, primeiramente, aquele filme que, tradicionalmente, é considerado um 
divisor de águas na filmografia de Chaplin: O Garoto, de 1921. A obra, produzida pela Fisrt 
National, destaca-se por ser o primeiro longa dirigido por Chaplin e também por ser uma obra 
em que ele utiliza abundantemente elementos de pathos, de sentimento, e certas doses de 
drama, pode-se considerar. Nesse filme, podemos destacar dois momentos, que na verdade 
fazem parte praticamente da mesma cena, que é a seguinte: O garoto é separado de Carlitos 
pelas autoridades; Carlitos corre atrás dele pelos tetos das casas e consegue alcançar o carro 
que estava levando o menino; o vagabundo consegue, no fim, libertar o garoto e escapar com 
ele. Os dois momentos a que me refiro são esses: o da separação entre Carlitos e o menino, e o 
do seu reencontro. Esses dois momentos constituem, provavelmente, o ápice emocional do 
filme. Mesmo que haja outros pontos bastante emocionais na obra, tanto antes quanto depois, 
dificilmente superam essa sequência. Quando eles se separam, após um plano com o menino, 
gesticulando desesperadamente, pedindo pelo seu pai, temos um de Chaplin-Carlitos: 
 
 
Figura 62 - Separação 
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Mais adiante, quando eles se reencontram, temos um plano aproximado de pai e 
filho abraçando-se: 
 
 
Figura 63 - Reencontro 
 
Antes de discutir a atuação de Chaplin nesses momentos, apresento o segundo 
exemplo “clássico” do modelo stanislavskiano na obra de Chaplin; uma sequência já abordada 
anteriormente nesta tese, mas para se referir a outra questão: a “abertura nos encerramentos” 
dos filmes de Chaplin. Trata-se da sequência final de Luzes da Cidade, de 1931. Nessa 
sequência, a florista, antes cega, agora enxergando, encontra Carlitos e reconhece nele o seu 
benfeitor. Após uma sequência de planos de cada um e de alguns intertítulos, chegamos a um 
plano final, que mostra a expectativa de Carlitos. Trago, a seguir, uma captura do plano final. 
Essa imagem já apareceu, anteriormente, nesta tese; no entanto, é importante que a 
observemos novamente: 
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Figura 64 - A expectativa final de Carlitos 
 
Em todas as imagens, podemos observar alguns elementos comuns, que permitem 
que seja indicada uma “atuação stanislavskiana” de Charles Chaplin. Iniciemos com O 
Garoto, em que a emoção é talvez mais explícita em sua atuação. Na primeira imagem, 
observamos uma expressão de desespero de Chaplin-Carlitos. O elemento que melhor denota 
esse sentimento são os olhos de Chaplin, bem abertos, e que trazem um olhar fixo. As 
sobrancelhas, também levantadas, colaboram para o mesmo efeito. Na sequência, na próxima 
imagem do filme, vemos o mesmo olhar fixo do ator, mas agora os olhos de Chaplin não 
estão mais tão abertos. Com relação aos olhos, um detalhe fundamental não deve ser 
ignorado: nessa sequência, há uma lágrima saindo dos olhos do ator. Os seus braços, que 
antes tentavam desvencilhar-se dos guardas, agora abraçam apertadamente o garoto. Em 
ambas as situações, observamos uma forte carga emocional, que se eleva até aquele elemento 
que talvez indique o seu cúmulo: a lágrima. Temos, aqui, uma atuação que, seguramente, 
busca a empatia do espectador. A própria presença forte do pathos leva a essa conclusão: 
lembremos, como já discutido anteriormente, que a noção de pathos envolve de maneira 
muito clara a ideia de empatia, de se colocar no lugar do outro, em especial, daquele que 
sofre. Há uma presença muito importante da piedade, do “sentir pena”, no pathos, e isso é 
explícito também nessas sequências de O Garoto; sentimos pena de Carlitos, o pai que criou o 
filho adotivo, e do garoto, afastado do pai que o criou. Mesmo quando eles se reencontram, a 
emoção é derivada ainda desse sofrimento inicial; há um alívio, que parece ser um dos 
sentimentos trazidos por Chaplin na segunda imagem.  
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 No exemplo de Luzes da Cidade, a sua atuação traz emoções de maneira talvez 
mais sutil, mas elas não são exatamente menores ou mais fracas do que em O Garoto. Essa 
sutileza, na verdade, é talvez o elemento mais forte da atuação de Chaplin na sequência. Ele 
não está com os olhos arregalados e não chora – a situação, também, é outra. Ao invés disso, 
o observamos com os olhos abertos, mas uma abertura que denota alegria, não tristeza ou 
desespero. A sua boca, aberta, traz um sorriso, o que é bastante compreensível nesta 
sequência, quando Carlitos reencontra a sua protegida e descobre que ela está enxergando. 
Mas talvez o detalhe mais importante dessa sequência seja outro: com a sua boca, Carlitos 
morde a flor dada pela florista. O gesto, por si, poderia ser considerado insignificante, mas, no 
contexto, ganha novos sentidos. A meu ver, é um dos elementos que melhor denota a 
expectativa do personagem nessa sequência final, e que enfatiza as múltiplas dimensões dessa 
expectativa. Não se trata apenas de um esperar alegre, já que a resposta da florista pode, com 
bastante possibilidade, ser negativa, ou frustrante, para o personagem. O gesto indica uma 
ansiedade do personagem, uma preocupação. De certa forma, podemos considerar que ele 
humaniza Carlitos, já que acaba indicando uma fraqueza do personagem. E isso tudo, talvez 
principalmente esse último gesto, favorece a identificação: o público se coloca no lugar dele; 
fica feliz pelo encontro entre os personagens, pelo reconhecimento da florista, mas fica, assim 
como Carlitos, em um estado de expectativa. A florista aceitará Carlitos como ele é? Sentirá 
apenas gratidão pela sua boa ação, mas dispensará Carlitos? Sentirá pena pela sua condição 
lamentável, de recém-saído da prisão? Ficará com ele? Impossível saber, já que o filme 
termina antes da resolução desse dilema. Fica, ao fim, esse sentimento, essa identificação 
profunda com os sentimentos e os dramas do personagem.  
Um elemento importante, e que, acredito, aparece em ambos os exemplos, é que, 
nas atuações stanislavskianas de Chaplin, o ator se baseia em realidades anteriores e interiores 
para representar os seus papéis. Pedro Maciel Guimarães explica melhor: 
Carlitos deixa assim de “aparecer” para “parecer”, de simplesmente estar na 
frente da câmera executando sua arte da pantomima (como bem ilustra 
Corrida de Automóveis para Meninos) para imitar e representar realidades 
corporais e psicológicas predeterminadas (o homem apaixonado e não 
correspondido; o pai herói etc.). Stanislavski baseou suas teorias de 
interpretação nessa repetição de realidades corporais através do repertório do 
próprio ator; o “viver” para reproduzir, encarnar um personagem de dentro 
para fora, enquanto que Brecht pensava justamente ao contrário, que a 
interpretação viria de fora pra dentro, o “contar” como instrumento de 
reprodução. Nessa época, o vagabundo romântico de Chaplin tornou-se 
definitivamente um prolongamento da persona do seu criador, já que o ator 
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conhecera na infância a miséria e o abandono. (GUIMARÃES, 2012a, p. 
145)  
 
Nessa citação de Guimarães, há a presença de duas oposições importantes 
relacionadas ao trabalho do ator: parecer e aparecer. Primeiramente, observamos que, nas 
obras com orientação stanislavskiana, a atividade de Chaplin como ator tende para o 
“parecer”. Quem se parece, parece-se com alguma coisa ou com alguém, e aí temos essa 
questão importante, a das realidades psicológicas e corporais predeterminadas. Como o 
próprio nome indica, elas são consideradas como uma espécie de pressuposto no trabalho do 
ator. Guimarães menciona uma realidade que é presente nitidamente em O Garoto: a do pai 
herói. Essa questão nos leva a uma outra oposição importante, também mencionada por 
Guimarães, e também já discutida anteriormente nesta tese: a oposição entre interior e exterior 
no trabalho do ator. No caso do ator stanislavskiano, e dos filmes apresentados acima, o 
trabalho do ator segue uma direção que vai de dentro para fora, ao contrário do que ocorre no 
ator brechtiano, cuja atuação seguiria uma direção que iria de fora para dentro. Há uma 
espécie de motivação “da história”, de um sentido geral, de uma psicologia, algo que existe 
antes mesmo de a atividade de Chaplin começar e que a orienta. Por fim, Guimarães comenta, 
em sua citação, sobre a relação de Carlitos com a persona de Chaplin, nessas obras 
stanislavskianas. Essa relação, ao meu ver, indica a presença de outra motivação para a 
atuação de Chaplin, mas agora se trata de uma motivação diferente – externa (e não interna, 
da história). Uma das motivações, bastante comum nos filmes de Chaplin, refere-se à sua 
experiência de pobreza na infância, como mencionado pelo próprio Guimarães.  
Mas gostaria de pensar na motivação em outro sentido, menos sociológico e mais 
psicológico (ou psicanalítico). Stephen Weissman escreveu uma biografia bastante 
diferenciada sobre Chaplin ([2008] 2010), em que há uma orientação psicanalítica e um 
enfoque em alguns períodos da sua vida, mais notadamente, na sua infância. O autor 
argumenta que alguns fatos foram determinantes para a produção de O Garoto e de Luzes da 
Cidade e influenciaram muito no conteúdo dessas obras. No caso de O Garoto, pouco tempo 
antes de sua produção, Chaplin havia perdido o filho que teve com sua primeira esposa, 
Mildred Harris. Um detalhe importante (e triste) é que a criança morreu apenas três dias após 
o nascimento. Chaplin, então, com o Garoto, poderia, primeiramente, realizar uma espécie de 
desejo paterno – o que parece que de fato ocorreu, já que ele e Jackie Coogan, o intérprete de 
seu filho, estabeleceram uma relação de proximidade durante as filmagens. Mas, 
principalmente, poderia realizar uma espécie de compensação simbólica pela morte do filho – 
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que não pôde salvar. Para compensar a perda da criança, Chaplin realiza, em sua obra, o 
salvamento de outra criança, de outro “filho”.  Essa questão do salvamento talvez seja ainda 
mais explícita no caso de Luzes da Cidade. Antes da produção dessa obra, o cineasta teve que 
lidar com outra morte: a de sua mãe, Hannah Chaplin. A atriz e cantora, adorada por Chaplin 
em sua infância, sucumbiu, quando ele ainda era criança, à loucura. Ao fim de sua vida, 
morou nos Estados Unidos, próxima ao filho. Em Luzes da Cidade, essa questão do 
salvamento pode ser considerada mais clara porque a história envolve explicitamente uma 
ação de salvamento: Carlitos dá à florista o dinheiro que possibilita que ela volte a enxergar. 
O que não ocorreu no caso da mãe de Chaplin, e talvez duplamente: Chaplin não pôde salvar 
a mãe da loucura, e também não pôde, mesmo milionário, salvá-la de sua – inevitável – 
morte.  
Essas questões são um pouco polêmicas, e é muito difícil de comprovar que 
Chaplin tenha se baseado ou não nesses elementos para realizar os seus filmes. De qualquer 
modo, os argumentos de Weissman apontam para uma questão que diz respeito 
profundamente à estética stanislavskiana: a importância do inconsciente para a atividade do 
ator. No caso de Chaplin, mesmo que conscientemente não exista uma afirmação dessas 
influências, parece que o ator conseguiu, de algum modo, transformar seus dramas mais 
íntimos em obras de arte, através de uma espécie de sublimação.  
Essa última discussão reforça a importância da motivação no modelo 
stanislavskiano. A atuação deve ser motivada – ao contrário do que ocorre no modelo 
brechtiano. Retorno a essa questão a seguir.  
Neste momento, gostaria de relativizar algumas noções relacionadas à atuação 
stanislavskiana de Chaplin em seus filmes. Pretendo mostrar que a separação entre Brecht e 
Stanislavski existe, mas que talvez seja mais fluida do que parece. 
Como podemos observar anteriormente nesta seção, parece haver uma espécie de 
“vínculo genérico” nos modelos stanislavskiano e brechtiano. O brechtiano possui uma 
identidade grande com a comédia. Enquanto isso, a estética stanislavskiana, muitas vezes, 
associa-se a formas mais próximas do drama, ou nas quais elementos sentimentais ou 
emocionais estão presentes. Gostaria de relativizar essa questão, inicialmente, mostrando a 
presença da estética stanislavskiana em segmentos cômicos, e, mais adiante nesta seção, 
indicando a presença do modelo brechtiano em segmentos dramáticos. Inicialmente, 
observemos, então, a presença de Stanislavski na comédia. Considero que, nas obras maduras 
de Chaplin, notadamente, nos longas, há certa influência da estética stanislavskiana mesmo 
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nos segmentos cômicos. Essa influência pode ser percebida, justamente, na ideia de 
motivação.  
Alguns momentos importantes da atuação de Chaplin podem ser observados 
quando Carlitos rompe as amarras de um comportamento socialmente considerado “normal” e 
adota um comportamento desviante, o que inclui, muitas vezes, números de dança. De modo 
geral, pode-se considerar que, nos primeiros filmes, esse comportamento não possui uma 
justificativa racional ou alguma causa aparente. Com o passar do tempo, conforme Carlitos foi 
se tornando um personagem convencional de cinema, nas palavras de Guimarães, as suas 
ações necessitavam de uma justificativa mais sólida, mais racional, mais calcada em 
elementos do enredo. Em outras palavras, as suas ações precisavam ser motivadas. E isso 
ocorre até mesmo nos momentos cômicos, e até mesmo nessas situações em que o 
comportamento do personagem é mais anormal do que o comum. Gostaria de apontar e 
comentar, neste momento, um exemplo em que esse direcionamento é bastante explícito. No 
início de Tempos Modernos, em uma das sequências mais conhecidas do filme, Carlitos sofre 
com o excesso e o ritmo intenso de trabalho na fábrica. Depois da famosa sequência em que o 
personagem entra nas engrenagens de uma máquina da fábrica, Carlitos sofre uma espécie de 
colapso nervoso. O personagem, agora, quer apertar com a sua chave de fenda tudo o que 
parece poder ser apertado. A imagem a seguir é autoexplicativa: 
 
 
Figura 65 - A atuação cômica motivada 
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Os movimentos do personagem também são dignos de nota. Carlitos se desloca 
agora com uma graça que não apresentava anteriormente. Seus movimentos são como os de 
uma dança, mais especificamente, de um balé: 
 
 
Figura 66 - Carlitos dança 
 
Ele rodopia: 
 
 
Figura 67 - Carlitos dança (2) 
 
A sua expressão é cômica:  
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Figura 68 - Colapso nervoso 
 
A sequência continua ainda mais um pouco, mas acredito que com esses 
elementos apresentados (e com essas imagens) já conseguimos observar que o comportamento 
do personagem estava longe do seu “normal” – mesmo que esse normal já não seja tão normal 
assim. Mas o mais importante, ao menos para a discussão de uma orientação stanislavskiana 
nessa sequência, é que o seu comportamento é completamente justificado e explicado. É, em 
resumo, motivado. Carlitos é, de fato, levado por uma ambulância, e fica em tratamento em 
um hospital por um tempo. Suas ações são explicadas como ações de alguém que teve um 
colapso nervoso. A título de exemplo, algo semelhante ocorre mais adiante no filme. Carlitos 
agora está preso, e juntava-se aos outros detentos para comer em um refeitório. Um traficante 
de drogas esconde um chamado “pó branco” (cocaína) em um tubo de sal, que é usado por 
Carlitos. Ele começa a agir estranhamente: é mais agressivo; suas sobrancelhas mexem-se 
sem parar; e seu corpo dá giros de trezentos e sessenta graus. O seu comportamento é 
estranho, e a situação é bastante cômica. Mas, novamente, os seus gestos são motivados. 
Carlitos, agora, não sofreu um colapso nervoso, mas está sob efeito de psicotrópicos. Nessa 
sequência, a situação produziria um efeito de estranhamento muito maior se as ações do 
personagem não fossem motivadas. Um pouco paradoxalmente, podemos considerar que o 
fato de Carlitos agir de maneira “esquisita” confere certa verossimilhança e naturalidade para 
a situação; o estranho – brechtianamente – seria Carlitos agir de uma forma “normal”.  
Gostaria, neste momento, de discutir outra questão, relativa a quando a estética 
stanislavskiana entrou na obra de Chaplin. Anteriormente, observamos que a “virada” 
stanislavskiana teria se dado mais em uma fase madura de sua obra, nos últimos curtas e 
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médias-metragens e, principalmente, nos longas-metragens. No entanto, já em 1915, seu 
segundo ano de produção, com a Essanay, podemos perceber alguns elementos 
stanislavskianos em sua obra. Esse caráter stanislavskiano se refere principalmente a uma 
atuação que busca a identificação do público, e não mais (ou não somente) a produção de 
efeitos de distanciamento. Assim, no filme O Vagabundo (The Tramp), já comentado 
anteriormente, há, ao menos em alguns momentos da obra, uma procura pela identificação do 
público. Essa identificação se relaciona profundamente com o pathos, já abordado nesta tese: 
identificamo-nos com Carlitos, principalmente com os seus infortúnios, e sentimos pena do 
personagem. O Vagabundo talvez seja a obra que tenha iniciado esse direcionamento 
stanislavskiano em sua filmografia. Aqui, pode-se considerar que temos momentos 
stanislavskianos, e talvez um dos principais ocorre mais ao fim do filme. Carlitos, morando 
com uma família, depois de salvar, inicialmente, a moça, e depois a família toda, da ação de 
bandidos, apaixona-se por essa moça. Porém, algum tempo depois, descobre que ela já tinha 
um namorado. Em sua atuação, Chaplin representa nitidamente a decepção do personagem: 
 
 
Figura 69 - Uma atuação proto-stanislavskiana? 
 
Essa atuação produz o pathos, que leva o público à identificação. Algo bem 
parecido ocorre em uma produção da Mutual, que, curiosamente, recebeu o mesmo nome em 
português que a produção abordada anteriormente. Temos, então, em 1916, O Vagabundo, 
mas que vem do título em inglês The Vagabond (e não The Tramp). Essa espécie de “O 
Vagabundo 2” traz uma história que envolve inúmeros elementos de pathos: há uma grande 
pobreza; uma mocinha maltratada; a história de uma mãe que abandonou a filha, mas depois 
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se arrependeu – precursora de O Garoto? –; uma presença considerável do melodrama... 
Talvez o grande momento de atuação stanislavskiana no filme ocorra também no seu final. De 
maneira muito semelhante ao outro O Vagabundo (The Tramp), Carlitos está apaixonado pela 
mocinha. Ela encontra a sua mãe – uma rica senhora que parece tê-la abandonado – graças a 
um pintor bonitão, por quem a mocinha supostamente se apaixonou. A mãe e o pintor chegam 
ao lugar onde a mocinha e Carlitos viviam, uma espécie de carroça na estrada, e levam a moça 
embora. Carlitos fica sozinho na estrada. Parece ter sido, assim como no filme anterior, 
desprezado por quem ama. A expressão de Carlitos indica a sua tristeza e o seu abandono. 
 
 
Figura 70 - Uma atuação proto-stanislavskiana? (2) 
 
Nesse filme, no entanto, o desfecho do personagem é diferente do que acontece no 
primeiro O Vagabundo (The Tramp). A mocinha, no meio do caminho, reconhece o seu amor 
por Carlitos, muda de ideia, e pede para que voltem para buscá-lo. Nesse filme, uma exceção 
na filmografia de Chaplin, Carlitos e a mocinha ficam juntos. Mesmo assim, isso não invalida 
a presença do pathos e de uma orientação stanislavskiana em sua atuação, que procura a 
identificação do público.  
Após essa passagem por direcionamentos stanislavskianos na filmografia de 
Chaplin, direciono-me ao outro modelo importante, o brechtiano. Para essa discussão, sigo 
uma organização semelhante à realizada para o modelo stanislavskiano. Inicialmente, observo 
uma presença brechtiana mais “pura” em suas obras. A seguir, discuto sobre a possibilidade 
da existência de uma orientação brechtiana em momentos não cômicos dos filmes. Por fim, 
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questiono se o modelo brechtiano pode existir para além dos filmes iniciais de Chaplin, 
curtas-metragens, que representariam o seu “território” tradicional. 
O filme que talvez mostre melhor essa orientação brechtiana, pelo menos se 
considerados os filmes iniciais de Chaplin, é, justamente, o primeiro a apresentar o 
personagem Carlitos: Corridas de Automóveis para Meninos, de 1914. Vejamos o que 
Guimarães nos diz sobre o filme: 
[...] [L]ogo no primeiro filme do vagabundo, Corrida de Automóveis para 
Meninos, a figura de Chaplin irrompe do fora de campo para atrapalhar a 
filmagem de uma corrida de carros e é expulso pelos “câmeras” do filme 
dentro do filme. Ele insiste e, de maneira aparentemente despretensiosa, 
impõe sua figura de personagem ficcional nesse universo de não-
personagens e não-narração. (GUIMARÃES, 2012a, p. 144) 
 
Gostaria de destacar dois elementos nesse filme que o aproximam (e muito) das 
ideias brechtianas. Em primeiro lugar, a insistência de Carlitos em olhar para a câmera. Em 
segundo lugar, o fato de o filme (e a sua atuação) deixar explícito que se trata de uma atuação.  
Na verdade, se formos resumir a “história” do filme em poucas palavras, seria: há 
um personagem que tenta, a todo o momento, entrar na frente das câmeras. Durante todo o 
tempo, Carlitos tenta fazer isso. As câmeras, em alguns trechos do filme, comportam-se como 
elementos diegéticos (ou seja, fazem parte da narrativa). Assim, elas são apresentadas e 
aparecem na obra. Vejamos um desses momentos: 
 
 
Figura 71 - A relação de Carlitos com a câmera tematizada no filme 
 
Como podemos observar nesse caso, a relação entre Carlitos e a câmera aparece 
como um tema do filme, como um dos elementos de sua narrativa (talvez o mais importante). 
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Aqui, pode-se considerar que há uma tematização de uma relação bastante importante que se 
estabeleceria entre o personagem a câmera de cinema: Carlitos procura a câmera, vai até ela. 
E, talvez mais importante: não se esconde dela. Não só deixa de fingir que a câmera não está 
lá – o que ocorre em um cinema ilusionista, clássico – como, de fato, responde à câmera. Essa 
resposta se dá, sobretudo, através do olhar. A relação entre Carlitos e a câmera nesse filme, no 
entanto, vai além desse tipo “diegético”. 
Em outros momentos, o enquadramento empregado no filme parece adotar o 
ponto de vista de alguma dessas câmeras presentes na corrida. Isso é bastante claro se 
observarmos o comportamento do personagem, que “se enquadra” bem na frente e bem no 
centro do “olhar” da câmera (a câmera do filme): 
 
 
Figura 72 - Carlitos “se enquadra” e olha para a câmera (do filme) 
 
Nessa situação, o personagem não está olhando para uma câmera “diegética”, mas 
para a própria câmera que está filmando o filme (perdoem-me o pleonasmo). Isso fica ainda 
mais claro um pouco mais adiante. A câmera realiza um movimento para a direita para 
capturar o público que assistia a corrida. Carlitos, que estava sentado, percebe a câmera: 
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Figura 73 
 
Com o movimento da câmera, em determinado momento, o personagem deixaria 
de ser enquadrado. Mas ele “corre atrás” do enquadramento, e consegue se manter na 
imagem: 
 
 
Figura 74 
 
Aqui, Chaplin acaba colocando em prática uma das ideias centrais da estética 
brechtiana: a famosa “quebra da quarta parede”, já abordada neste capítulo. Em uma estética 
naturalista, ilusionista, stanislavskiana, o ator deve agir como se o espectador não existisse. 
Obviamente, na situação ficcional do personagem, não há espectador. “Ignorar” o espectador, 
então, aumentaria o naturalismo da interpretação do ator e, em consequência, o da própria 
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peça. No filme, não temos a presença de público simultâneo à atuação, mas, como a câmera 
substitui o olhar desse público, o olhar para a câmera acaba assumindo essa função.  
Essa figura do olhar para a câmera era ainda comum no cinema silencioso, 
principalmente no período do primeiro cinema, em que ainda há uma grande influência da 
lógica teatral, como já havia comentado Guimarães (2012, p. 144). Conforme a atuação no 
cinema foi assumindo um direcionamento naturalista, stanislavskiano, os atores foram 
deixando de realizar esse gesto. Mas ele não desapareceu. Pode ser observado, 
principalmente, em alguns atores cômicos: Oliver Hardy, o Gordo da dupla O Gordo e o 
Magro; os Irmãos Marx; os atores de Chaves e Chapolin; Renato Aragão, o Didi, entre outros. 
Mas mesmo em formas não cômicas, o olhar para a câmera sobreviveu no cinema, sobretudo 
no chamado cinema moderno.  
Assim, por exemplo, em uma passagem clássica do filme A Chinesa (La 
Chinoise), de Jean-Luc Godard, de 1967, o ator Jean-Pierre Léaud se dirige diretamente à 
câmera: 
 
 
Figura 75 - O olhar para a câmera em A Chinesa 
  
Duas obras importantes, um pouco anteriores, também trouxeram essa figura, 
indicando a relevância e a força de seu uso. No filme Mônica e o Desejo (Sommaren med 
Monika), de 1953, do diretor sueco Ingmar Bergman, a atriz Harriet Andersson, que interpreta 
a personagem-título da obra, em dado momento, olha para a câmera: 
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Figura 76 - O olhar para a câmera em Mônica e o Desejo 
 
Um pouco posteriormente, em 1957, no filme Noites de Cabíria (Le notti di 
Cabiria), de Federico Fellini, encontramos mais um uso importante dessa figura. Já no fim do 
filme, a atriz Giulietta Masina, que interpreta a personagem-título, olha para a câmera. O seu 
olhar é ao mesmo tempo triste e esperançoso: 
 
 
Figura 77 - O olhar para a câmera em Noites de Cabíria 
 
Hoje em dia, nas produções audiovisuais, essa figura, com um uso mais frequente 
e menos relacionado com posturas artísticas contestadoras, acabou tornando-se um pouco 
clichê. Deixou de representar uma ruptura moderna, para se tornar um entre tantos recursos 
estilísticos de uma estética pós-moderna. No entanto, isso não muda a importância de sua 
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utilização nas produções anteriores, seja no cinema silencioso ou no moderno; não se altera o 
seu uso, naquele contexto, como forma crítica ou alternativa a uma atuação naturalista, 
ilusionista. Mais adiante, retorno a essa figura do olhar para a câmera no cinema de Chaplin.  
O segundo ponto que gostaria de destacar desse filme é o fato de a atuação se 
mostrar enquanto atuação. Um dos elementos que contribui para essa percepção é o fato de o 
filme reunir alguns registros de atuação distintos. Quem afirma e discute isso é James 
Naremore, em Acting in the Cinema (1988). Para o autor, são três os registros de atuação 
presentes no filme. Em primeiro lugar há Chaplin, representando Carlitos. Seria o único ator 
“real” presente no filme, e quem, de fato, atua em um sentido teatral. A seguir, temos o 
público da corrida, cuja atuação é denominada “aleatória” por Naremore. Por fim, temos o 
diretor do próprio filme, Henry Lehrman, que aparece na obra enquanto ele mesmo, e, no 
filme, tenta tirar Carlitos de frente da câmera. Nesse caso, temos uma pessoa “real”, como as 
do público, mas Lehrman, diferentemente das outras, não é um anônimo. A sua participação 
aproxima-se do que ocorre em alguns filmes, quando há a presença de celebridades fazendo o 
papel delas mesmas. Essa relação da atuação de Chaplin, o único ator de fato, com outros 
registros distintos, acaba enfatizando ainda mais o caráter de criação, de produção, de 
artificialidade, dessa atuação. Carlitos é apresentado a nós como o personagem que realmente 
é. Não há uma tentativa de ocultar esse fato. Na verdade, se algo ocorre, é justamente no 
sentido oposto, no da revelação da atuação e de suas engrenagens.  
Talvez o filme da Keystone que mostra melhor essa questão da atuação que se 
expõe enquanto tal não seja esse, mas uma produção um pouco posterior, Carlitos Coquete 
(The Masquerader). Nesse filme, Chaplin aparece de três formas distintas. Nessa história, que 
se passa no próprio mundo da indústria do cinema, ele aparece, inicialmente, enquanto ator: 
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Figura 78 - Chaplin 
 
A seguir, ele está no camarim, e começa a se trocar. Ao seu lado, vemos outro ator 
bastante importante nesse período da comédia, Roscoe “Fatty” Arbuckle.  
 
 
Figura 79 - Transformação 
 
Poderíamos pensar que Chaplin interpreta um personagem que, na ficção do 
filme, é um ator. Mas esse pensamento é logo dissipado, quando percebemos em quem 
Chaplin se transformou: 
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Figura 80 - Carlitos 
 
Observamos, assim, a transformação de Chaplin em Carlitos. É interessante notar 
as múltiplas camadas presentes nesse filme: trata-se de uma obra que representa a produção 
de um filme, que mostra Chaplin transformando-se em Carlitos; mas aí o próprio Chaplin, 
transformado em Carlitos, provoca inúmeras confusões nessa “produção” e atrapalha essa 
“filmagem dentro da filmagem”. Chaplin (ou seria Carlitos?) é mandado embora do estúdio, 
mas retorna logo a seguir. Pode-se dizer que ele mudou um pouco... 
 
 
Figura 81 - Mulher (no centro) 
 
Transformado em mulher, ele seduz os membros da produção, incluindo o diretor. 
Ao fim, para revelar a sua brincadeira, ele se desmonta... 
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Figura 82 - Chaplin desmontado 
 
Mas ainda se transforma mais uma vez: 
 
 
Figura 83 
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Figura 84 - Carlitos  
 
Em Carlitos Coquete, então, é possível observar a existência das seguintes fases 
de Chaplin: Chaplin; Carlitos; Mulher; Chaplin; Carlitos. A única coisa que não existe aqui é 
um personagem no sentido naturalista, stanislavskiano: um personagem orgânico; com uma 
existência própria; que vive em um mundo distinto daquele dos espectadores; e que é formado 
a partir de uma relação de fusão do ator com esse personagem.  
Gostaria, nesse momento, de retornar à figura do olhar para a câmera. Através da 
discussão dessa figura, pretendo realizar duas reflexões, já anunciadas anteriormente, sobre a 
presença do modelo brechtiano nos momentos de não-comédia e nas suas obras posteriores.  
A presença “não-cômica” de Brecht no cinema de Chaplin ocorre justamente no 
filme apontado por Guimarães como uma espécie de exceção: O Grande Ditador. 
Obviamente, o filme é uma comédia, e não questiono isso. Mas, assim como muitas das 
comédias de Chaplin desde o primeiro O Vagabundo (The Tramp), esse filme possui 
momentos que não podem ser considerados cômicos: são dramáticos, trágicos, sentimentais 
etc. Assim pode ser classificado o momento brechtiano que comento a seguir. Os termos são 
vários, mas “cômico”, certamente, não é um deles. Esse momento é o do bastante célebre 
discurso do Barbeiro Judeu – ou quase isso –, presente no final do filme. Recapitulemos 
brevemente: nessa obra, Chaplin interpreta dois personagens: o ditador Adenoid Hynkel, 
sátira de Hitler, e o Barbeiro Judeu. Eles são, incrivelmente, muito parecidos. Ao fim do 
filme, a Tomania, versão cinematográfica da Alemanha, havia invadido Osterlich, versão da 
Áustria. Hynkel, então, devia discursar. Porém, devido a uma sucessão de fatos que não cabe 
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mencionar aqui, o Barbeiro acaba sendo tomado por Hynkel, e, ao fim, vai discursar em seu 
lugar. Ele deve dizer alguma coisa. Chaplin quer dizer alguma coisa. 
 
 
Figura 85 - O discurso final 
 
No início, o seu olhar é distante, como mostra a imagem acima. Mas, logo após as 
primeiras palavras, a feição de Chaplin muda. O seu olhar se volta para um local já conhecido, 
e muito importante: a câmera. Poder-se-ia objetar que Chaplin, na verdade, fala para a 
multidão que assiste ao discurso na própria cena. Mas o olhar é muito direto, muito preciso. 
 
 
Figura 86 - Um olhar 
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Assim, chegamos ao discurso final do filme: em que, em que são defendidas 
algumas ideias: a união das pessoas, a igualdade, o uso da ciência e da tecnologia para 
beneficiar os povos, a democracia, o fim das guerras etc. Não reproduzo aqui o conteúdo 
deste discurso, que é bastante longo. Enfatizo apenas duas questões, bastante específicas: o 
olhar para a câmera, e a relação entre ator e personagem.  
O olhar para a câmera perpassa todo o discurso, praticamente sem interrupção. 
Como se trata de um longo discurso, e quase sem cortes, pode-se considerar esse olhar para a 
câmera o mais longo de todo o cinema de Chaplin. Ao longo do discurso, a interpretação de 
Chaplin vai ganhando intensidade, até o auge quase em seu final, quando o ator, visivelmente 
emocionado, clama pela união das pessoas: 
 
 
Figura 87 
 
Outro aspecto desse discurso é fundamental. Apesar de na história do filme, ser o 
Barbeiro Judeu que substitui Hitler e que vai discursar em seu lugar, não é exatamente ele 
quem faz o discurso. Ursula Rösele (2012) parece apontar para esse fato, quando comenta: 
“quando é confundido com Hynkel, o barbeiro sobe ao palco e convoca Chaplin à cena” 
(RÖSELE, 2012, p. 106). Não é o Barbeiro, então, que discursa, mas, sim, Chaplin. Podemos 
considerar que o ator, então, adotou um dos procedimentos chave do modelo brechtiano: 
Chaplin saiu do personagem e atuou como apenas Chaplin, proferindo a sua opinião sobre os 
seus tempos e indicando possibilidades para os tempos futuros. Uma questão histórica ajuda a 
corroborar ainda mais esse posicionamento: trata-se do primeiro filme completamente falado 
do cineasta. Benjamin Click (2013, p. 187), escrevendo com base na retórica, considera que o 
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mundo esperava as primeiras palavras faladas de Chaplin. Para o autor, o cineasta aproveitou 
um momento kairótico. Essa expressão vem do termo grego kairós, que significa uma hora 
certa, uma oportunidade, uma ocasião propícia (CLICK, 2013, p. 209). Em um artigo de 
2017, comentei sobre essa questão: 
Apesar de o autor usar a noção de momento kairótico em um sentido um 
pouco distinto, como uma oportunidade que Chaplin usou para discutir as 
forças e fraquezas da palavra falada, podemos pensar nessa ideia de 
momento oportuno para a fala em um sentido mais político e social. Em um 
contexto tão complexo, conflituoso e tenso, o mundo esperava a 
manifestação de Chaplin. Esperava que Chaplin dessa sua opinião e sua 
versão sobre alguns fatos e dilemas contemporâneos. Desse modo, podemos 
ver esse discurso como uma oportunidade aproveitada pelo seu criador 
Charles Chaplin, em que ele se utiliza da fala possibilitada pelo cinema 
sonoro para efetivamente dar um testemunho sobre os seus tempos, 
sobretudo sobre os seus conflitos políticos e sociais. 
No entanto, Chaplin não apenas documenta a situação complicada vivida 
pelos povos no momento (sobretudo na Europa), vítimas do autoritarismo 
dos regimes totalitários. O autor vai além, posicionando-se com relação a 
seus tempos e apontando para a possibilidade de uma nova sociedade, em 
que os conflitos e as nações fossem superados, a liberdade fosse uma 
realidade e a tecnologia e o progresso fossem compartilhados por todos. O 
autor, assim, traz a sua leitura da história, mas uma leitura que de certa 
forma se converte em escrita, em ação, pois ele se insere e se afirma dentro 
desse processo histórico e se manifesta explicitamente a favor de novos 
tempos e novos passos. (FACINI, 2017b, p. 212) 
 
Observamos, então, que Chaplin olha para a câmera e sai de seu personagem com 
um objetivo profundamente político. Mais brechtiano, impossível. Na verdade, esse talvez 
seja o exemplo mais “puro” de uma atuação brechtiana em todo o cinema de Chaplin. Em 
primeiro lugar, há essa orientação política clara, explícita. Em outros casos, como nos filmes 
da Keystone, essa questão não é muito clara. Na verdade, pode-se considerar que os primeiros 
filmes em que há alguma crítica social mais explícita são da Essanay, sua companhia 
seguinte. Em Carlitos Limpador de Vidraças (Work), de 1915, por exemplo, ele é maltratado 
pelo seu patrão. Esse olhar para a câmera dos filmes iniciais pode ser pensado mais como uma 
influência do teatro do que como um dispositivo de crítica social. Além disso, as obras 
iniciais de Chaplin são anteriores à produção de Brecht. De certo modo, poderiam ser 
consideradas produções brechtianas avant la lettre. O Grande Ditador, por outro lado, é um 
filme que, pela sua posição temporal, poderia ser considerado “pós-Brecht”, talvez até mesmo 
influenciado por ele. De qualquer forma, acredito que não precisamos ser tão rígidos nessa 
classificação. O modelo brechtiano pode ser encarado de maneira mais ampla, sem uma 
limitação tão grande e exclusiva na figura de Brecht. O seu nome pode ajudar a caracterizar 
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certa abordagem da atuação, que pode ser até mesmo anterior a ele, mas que possui certa 
coerência e ligação com suas ideias. Lembremos, como comentado por Guimarães (2012a), 
que o próprio Chaplin influenciou bastante Brecht, e, sem dúvida, o Chaplin que mais o 
influenciou é o dos seus primeiros filmes.  
Por fim, gostaria de discutir uma última questão. Assim como é possível observar 
a presença do modelo brechtiano em momentos não-cômicos, também seria possível observar 
essa presença nos filmes maduros de Chaplin? Há o discurso de O Grande Ditador, um 
momento não-cômico de um filme maduro, mas ele poderia ser considerado apenas uma 
exceção.  
Mas não é bem assim.  
A figura do olhar para a câmera, ao contrário do que parece, subsistiu no cinema 
de Chaplin. Ela, com certeza, diminuiu em ocorrência, mas, na verdade, essa diminuição pode 
ser notada logo no começo da carreira do cineasta: em minha experiência de rever os filmes 
para a escrita desse capítulo da tese, algo que foi claramente perceptível foi que, na mudança 
da Keystone para a Essanay, caiu bastante o número de olhadas para a câmera de Chaplin. 
Essa queda, podemos considerar, continuou nas outras fases de sua produção, mas Chaplin 
nunca chegou a uma “estaca zero” do olhar para a câmera.  
Podemos dizer, além disso, que não houve apenas uma mudança quantitativa, mas 
também qualitativa, nesse olhar de Chaplin. Inicialmente, o olhar era mais ostensivo, mais 
demorado. Além disso, era acompanhado de outros gestos. No geral, Carlitos ria da situação 
ou de algum personagem que contracenava com ele; compartilhava com o público, de algum 
modo, esse seu gesto de caçoar de pessoas ou de situações. Com o passar do tempo, houve a 
mudança no próprio personagem, que ficou menos agressivo, menos “ácido” em suas 
brincadeiras. E isso influenciou os seus olhares para a câmera. Agora, Carlitos não olhava 
tanto para a câmera para compartilhar instantes engraçados, mas mais em momentos de 
aflição, tensão, perigo. Além disso, esse olhar passou a ser mais rápido, uma olhadela, às 
vezes até difícil de ser percebido.  
Um exemplo bastante significativo desse olhar “maduro” pode ser localizado no 
filme Luzes da Cidade. Em determinado momento, Carlitos foi fazer uma visita à florista cega 
em sua casa. Ela estava enrolando algumas linhas de tecido, que Carlitos segurava para 
ajudar: 
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Figura 88 - Linhas 
 
Porém, sem perceber, ela pega e começa a puxar uma linha do casaco de Carlitos: 
 
 
Figura 89 - Linha errada 
 
Quando Carlitos começa a sentir uns puxões, percebe que há algo estranho, e a 
sua reação é imediata: 
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Figura 90 - Reação 
 
Temos aqui um olhar bem claro, bem explícito. E esse olhar se repete: 
 
 
Figura 91 - Reação (2) 
 
E de novo, muito rapidamente: 
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Figura 92 - Reação (3) 
 
E de novo, bem explicitamente, quando olha dentro da sua camisa e entende o que 
está acontecendo: 
 
 
Figura 93 - Reação (4) 
 
Ao fim, já resignado, até a ajuda a puxar a linha enquanto olha para a câmera: 
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Figura 94 - Reação (5) 
 
A sua reação, após ver o “resultado” da ação da florista, é marcada por um misto 
de surpresa e resignação: 
 
 
Figura 95 - Reação (6) 
 
Como pode ser observado pelas imagens, são vários os olhares para a câmera de 
Carlitos – e eu ainda deixei de colocar aqui alguns mais rápidos. Eles são bastante explícitos. 
Trata-se de um exemplo específico, de um filme específico, mas que mostra que essa figura 
existe em outras obras maduras, não apenas em O Grande Ditador. Com isso, não quero dizer 
que o filme que satiriza Hitler não seja especial: trata-se, de fato, de uma obra mais brechtiana 
do que as anteriores; mas não se trata da única obra brechtiana. 
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De qualquer modo, é possível observar, após todas as discussões, que o modelo 
stanislavskiano e o brechtiano ainda podem ser separados. Há situações e circunstâncias em 
que um aparece mais que o outro. Mas essas fronteiras são mais fluidas do que parecem em 
um primeiro momento. Há, de fato, uma preponderância de cada modelo dependendo das 
épocas das obras e dos segmentos observados em cada uma delas, mas não há uma 
exclusividade. Isso, de certa forma, reforça ainda mais o estatuto de ator de Chaplin: ele não é 
um ator stanislavskiano ou brechtiano, a depender das circunstâncias, mas sim stanislavsko-
brechtiano. O hífen, aqui, é fundamental.  
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4. A ATUAÇÃO CORPORAL DE CHAPLIN, EM TRÊS MOVIMENTOS 
 
4.1 Gesto 
Neste capítulo, último da tese, prossigo na discussão e na análise da atuação de 
Chaplin, mas (novamente) com uma mudança tanto teórica quanto de olhar sobre o objeto. 
Pode-se dizer que a discussão, neste capítulo, é centrada em aspectos mais técnicos da 
atuação, considerando-se que a atuação de Chaplin é fundamentalmente corporal – mesmo 
nos filmes com sons e falas, o corpo continua importante. Divido essa sua “atuação corporal” 
em 3 partes: gesto, dança e rosto. O gesto, de certo modo, foi abordado no primeiro capítulo, 
quando discuti o programa gestual de Chaplin, mas de modo mais geral, sem procurar refletir 
sobre o gesto sem si, o que busquei fazer neste quarto capítulo. Tentei observar a importância 
desses elementos no cinema de Chaplin e como ele trabalha com eles em seus filmes.  
Ao mesmo tempo, as discussões do gesto e do rosto foram influenciadas e 
direcionadas por um tópico já comentado no capítulo anterior, sobre Stanislavski e Brecht, 
que poderia denominar de relação entre interioridade e exterioridade na atuação. Como vimos 
nesse capítulo, a atuação pode assumir caminhos diversos nessa relação, mas podemos 
considerar ao menos duas vias opostas: uma atuação que vai do interior para o exterior, outra 
que vai do exterior para o interior (ou que se detém no exterior). No primeiro caso, é dada 
primazia à interioridade no trabalho do ator, enquanto, no segundo caso, é destacada a 
exterioridade. Neste quarto capítulo, penso nesses dois termos não somente com relação ao 
trabalho do ator, mas também com relação ao modo como esse ator é percebido ou 
compreendido pelo público. O público pode dar destaque, em sua percepção, tanto a uma 
suposta interioridade transmitida pelo ator quanto a uma exterioridade, a exterioridade da 
própria atuação.  
A meu ver, esse movimento interior/exterior é produtivo para a discussão deste 
quarto capítulo, com relação ao gesto e ao rosto, porque indica duas maneiras distintas de se 
caracterizar esses elementos. Alguns autores e algumas abordagens podem, na conceituação 
de gesto e rosto, conferir mais destaque para a transmissão ou comunicação de alguma 
interioridade; em outras visões, gesto e rosto podem ser valorizados em seus aspectos 
externos, materiais. 
Essa divisão entre duas abordagens distintas é utilizada com relação ao gesto e ao 
rosto, mas não para a dança. Conforme comentarei melhor mais adiante, a dança tende de 
maneira mais clara para a perspectiva da exterioridade. 
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Com relação à divisão entre gesto e rosto, devo destacar que essas separações 
sempre carregam uma carga de arbitrariedade. De algum modo, as fronteiras entre rosto e 
gesto podem se misturar. É possível observar gestualidades (ou microgestualidades) no rosto, 
por exemplo. No entanto, considero essa divisão útil, pois destaca algumas diferenças 
notáveis entre os dois elementos. Quando falo de gesto, enfatizo um trabalho corporal mais 
amplo, mais visível, que envolve várias partes do corpo, muitas vezes sendo mobilizadas ao 
mesmo tempo (mãos, braços, pés, pernas, cabeça, ombros, uma postura “geral” do corpo etc.). 
Quando me refiro ao rosto, abordo um elemento e uma “região” mais específicos, mais 
delimitados. Temos a presença de alguns locais bastante importantes, bastante expressivos, 
como os olhos e a boca. A atuação, no rosto, dado o próprio fato de ele ser constituído por 
elementos expressivos menores, tende a ser, ela mesma, “menor”; não no sentido de menos 
importante, mas de mais suave, mais sutil. Temos no rosto, além disso, como veremos a 
seguir, um dos locais mais importantes de diferenciação entre a atuação no teatro e no cinema. 
De qualquer forma, não sou o único a fazer essa divisão. Jean-Jacques Roubine, em sua obra 
A arte do ator ([1985] 2011), estabelece um capítulo para a discussão do gesto e um para a 
discussão do rosto. Além disso, alguns dos textos utilizados como referência nesta seção 
abordam ou um ou outro desses dois elementos, o que aponta para uma divisão (ao menos 
pressuposta).  
Começo com a abordagem que valoriza a interioridade, que constitui a visão mais 
difundida sobre o gesto. Um dos grandes expoentes dessa abordagem para o gesto é o modelo 
stanislavskiano. Como ele já foi abordado anteriormente, não desenvolverei muito mais a 
discussão. Enfatizo apenas algumas das características desse modelo. É clara a ideia de que o 
gesto deve ser motivado; ou seja, o gesto não deve existir por si, independentemente, mas 
deve ser vinculado a um sentimento ou a uma ideia “experimentados” interiormente. De 
algum modo, quem vê esse gesto também deve ser capaz de capturar essa interioridade. A 
própria busca constante do naturalismo no modelo stanislavskiano indica a presença também 
constante de um referente para a atuação (a suposta “realidade”), algo além da materialidade, 
do corpo do ator. O aspecto mais significante, exterior, do gesto pode ser entendido como 
apenas uma etapa em direção a um resultado final, esse sim importante: a interioridade.  
Gostaria, também, de enfatizar, neste momento, a abordagem de outro autor, que 
refletiu mais diretamente sobre a questão do gesto, e que influenciou bastante a atuação no 
cinema, principalmente no cinema silencioso: François Delsarte. Ele foi um cantor, recitador, 
compositor, professor de canto, de oratória e de pantomima (PORTE apud SOUZA, 2012, p. 
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430). Segundo Elisa Teixeira de Souza, Delsarte foi “um grande investigador da 
expressividade gestual humana, tendo sido um importante pioneiro na análise expressiva do 
gesto corporal” (SOUZA, 2012, p. 430). Jacqueline Nacache resume bem a contribuição de 
Delsarte: 
Convencido, tal como muitos contemporâneos seus, da possível adequação 
entre um gesto e o seu significado, o elocucionista François Delsarte (1811-
1871) foi o primeiro a falar de uma “semiótica” do gesto, e a propor uma 
codificação bastante completa da arte do ator, um repertório de poses e 
atitudes expressivas que correspondem a um vasto conjunto de “mensagens”. 
O corpo e o rosto do ator servem inteiramente essa linguagem não-verbal, a 
qual assenta numa psicologia rudimentar que a cada sentimento atribui uma 
atitude, sem qualquer atenção ao contexto. (NACACHE, [2005] 2012, p. 29) 
 
Destaco a ideia de que a cada gesto corresponde um sentimento. Essa ideia de 
correspondência, por si, não é tão diferente ou original. Mas Delsarte vai um pouco além: a 
cada gesto corresponde um sentimento praticamente exato.  
Com as apropriações da obra de Delsarte por outros autores, houve a formação de 
verdadeiros “manuais” de gestos, em que cada posição ou movimento corporal representava 
um sentimento. Nacache ([2005] 2012) aponta, entre os principais continuadores de Delsarte, 
o nome de Charles Aubert, autor de uma obra intitulada Art du Mime (1901, revista em 1920), 
que exerceu uma influência considerável no cinema: 
Aubert aperfeiçoa o léxico gestual e expressivo de Delsarte, e socorre-se de 
uma semiótica ainda mais precisa, criando um amplo catálogo, acompanhado 
de esboços, para todas as posições do corpo e as mímicas faciais. Ele 
concentra-se no rosto, e propõe sistemas binários de expressão, destacando a 
posição das sobrancelhas: sobrolho baixo, franzido, provocando rugas, 
verticais a meio da testa e uma tensão muscular em todo o corpo para todas 
as mímicas relacionadas com a vontade e a inteligência (reflexão, desprezo, 
aversão...); sobrancelhas ao alto, afastadas, provocando rugas horizontais na 
testa e um relaxamento muscular geral para todas as atitudes em que estejam 
inativas a inteligência e a vontade (admiração, alegria, medo, sofrimento...). 
(NACACHE, [2005] 2012, p. 30) 
 
Voltando a Delsarte, gostaria de enfatizar que, na sua visão, o gesto não existe 
sem uma interioridade. Isso fica muito claro quando observamos um de seus conceitos: o da 
Lei da Correspondência: 
A relação que Delsarte traçou entre a estética e a semiótica, a qual se dava 
como uma via de mão dupla entre forma e significado, foi a base para a 
elaboração da Lei da Correspondência. Essa lei postula que ação e emoção 
devem ocorrer de modo consonante na atuação cênica, ou seja, é necessário 
haver uma coerência entre o gesto feito e o impulso que o causou, ou o que 
se deseja comunicar. O pressuposto dessa lei é o de que todo gesto nasce de 
uma emoção, pensamento ou sentimento, e ela implica o fato de que, na via 
contrária, todo gesto gera uma emoção, pensamento ou sentimento. Para 
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Delsarte, o artista deveria ser essa via de mão dupla. [...] Na lei da 
correspondência entra em jogo uma relação semântica entre forma ou 
movimento corporal e impulso ou propósito; a gênese das significações 
gestuais. (SOUZA, 2012, p. 441; destaque da autora) 
 
Milton de Andrade (2012) argumenta que essa necessidade do sentimento na 
produção e na recepção do gesto possui uma relação forte com uma das bases do pensamento 
de Delsarte: a religião. Segundo o autor, “a religiosidade de Delsarte constitui a base 
metafísica da sua doutrina” (ANDRADE, 2012, p. 138). O gesto, na concepção de Delsarte, 
não pode existir por si, enquanto exterioridade. O mais importante do gesto não é o seu lado 
concreto, visível: 
O essencial e o primordial na arte não são identificados diretamente na 
estrutura visível. É necessário percorrer a via profunda que nos conduz da 
superfície aos órgãos mais secretos. Deste modo, não se trata somente de 
referir o visível a si mesmo, mas de referir o visível ao invisível, às suas 
causalidades e razões profundas e, desta arquitetura orgânica e secreta, 
revelar os signos manifestos pelo corpo humano. E esta descida infinita em 
direção a um mundo sempre mais profundo faz com que o empírico e o 
transcendental convivam. Corpo empírico e corpo transcendental aparecem 
sobrepostos e, diante de uma consciência sintética dos fenômenos, procura-
se preencher a distância abissal que separa a alma do corpo. (ANDRADE, 
2012, p. 140) 
 
É importante destacar, ao fim dessa pequena discussão sobre Delsarte, a 
proximidade entre as suas ideias e as ideias de Stanislavski. Esse posicionamento é defendido 
enfaticamente por Christophe Damour (2019). O autor situa Delsarte, inclusive, como um 
precursor do naturalismo, que seria profundamente vinculado ao modelo stanislavskiano no 
século XX. Damour, em seu artigo, procura esclarecer alguns mal-entendidos relacionados às 
ideias de Delsarte, principalmente uma suposta “rigidez” de suas teorias. Para o autor, o 
aparente caráter de “manual” de suas ideias seria resultado mais de distorções de seus 
continuadores do que da própria obra de Delsarte. Para esta tese, é importante destacar que 
tanto Delsarte quanto Stanislavski enfatizam essa relação forte do gesto com alguma espécie 
de interioridade. Algumas das diferenças principais entre as duas abordagens podem ser 
encontradas nas suas “bases”: no modelo stanislavskiano, há a psicanálise; no de Delsarte, há 
a religião. Essas diferentes bases formam visões um pouco distintas do que vem a ser a 
interioridade, que pode tender para um sentimento oculto, soterrado (Stanislavski), ou para 
um sentido profundo (Delsarte). De qualquer modo, em ambas as abordagens, mantém-se a 
importância da interioridade no jogo do ator.  
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E como essas visões sobre o gesto podem ser observadas na obra de Chaplin? 
Vejamos. Primeiramente, gostaria de discutir um exemplo de um filme importante: Pastor de 
Almas. Nessa obra, Carlitos é fugitivo de uma cadeia. Consegue arrumar as roupas de um 
pastor e se veste com elas. Viaja para uma pequena cidade. Nela, esperavam a chegada de um 
novo pastor. Quando Carlitos chega, tomam-no por ele. Para conseguir disfarçar sua 
identidade, o personagem de Chaplin age como se realmente fosse o pastor, o que inclui fazer 
as atividades que essa pessoa faria, como realizar um culto. E é isso o que ocorre no filme. A 
situação, por si só, já é engraçada: Carlitos não sabe o que fazer, não tem conhecimento de 
cada uma das etapas do culto; mais ao fim, por exemplo, após a coleta do dízimo, ele 
repreende uma das colunas de fiéis, enquanto saúda a outra, pela contribuição dada. A 
sequência que gostaria de discutir representa um segmento específico dentro dessa cena do 
culto. Em determinando momento, Carlitos deve fazer um sermão. Por alguns instantes, ele 
fica perdido, não sabe novamente o que fazer. Mas se recorda de uma história, a de Davi e 
Golias, e resolve “contá-la” para os fiéis (ou o público). Alex Clayton (2007) oferece uma boa 
descrição desse momento. Vejamos: 
Primeiro, ele demonstra o tamanho e a estatura de Golias, indicando uma 
grande altura, apertando os bíceps e imitando os detalhes importantes, não 
mencionados no relato bíblico, do colossal bigode de Golias. Agora, para 
Davi: ele é pequeno (cerca de um pé de altura), mas quando Golias o agarra, 
Davi não o aguenta, aponta e grita de volta para ele (sem dúvida, alguma 
bem merecida obscenidade). Mas Golias agita sua grande e velha espada, 
então Davi pega uma pedra e a joga nele. Carlitos imita o resultado 
devastador em detalhes horrendos: a pedra entra na testa de Golias e sai do 
outro lado (imagine isso!); Davi faz uma contagem, no estilo luta livre, e 
corta sua cabeça; ele então a segura no alto e a chuta para trás, longe da 
vista. O sermão não se sai muito bem com a congregação (exceto um menino 
que aplaude energicamente essa pausa do absurdo mofado do cotidiano, sob 
protesto de sua mãe). Mas Carlitos, sempre o profissional consumado, faz 
uma reverência e pula alegremente, voltando para uma segunda, terceira e 
até quarta rodada de adulação, apesar da reticência da multidão. 
(CLAYTON, 2007, pp. 129-130)52 
 
Abaixo, observemos algumas imagens da sequência: 
 
52 “First he demonstrates the size and stature of Goliath by indicating a great height, clasping his biceps and 
miming the important detail, unmentioned in the Bible account, of Goliath’s colossal moustache. Now for David: 
he is small (about a foot high), but when Goliath picks on him, David won’t stand for it, point and hollering back 
at him (no doubt some well-deserved obscenity). But Goliath waves his big old sword around, so David picks up 
a stone and hurls it at him. Charlie mimes the devastating result in gruesome detail: the stone goes right into 
Goliath’s forehead and right out the other side (fancy that!); David counts him out, wrestling-style, and chop’s 
off his head; he then holds it aloft and back-kicks it out of sight. The sermon doesn’t go down too well with the 
congregation (except for one small boy who energetically applauds this break from the usual stuffy nonsense, 
under protest from his mother). But Charlie, ever the consummate professional, takes a stage bow and gaily skips 
off, coming back for a second, third, even fourth round of adulation despite the reticence of the crowd”.  
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Figura 96 - Golias 
 
 
Figura 97 - Davi 
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Figura 98 - Davi joga a pedra 
 
 
Figura 99 - Ela acerta a testa de Golias 
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Figura 100 - Davi, após cortar a cabeça de Golias, segura-a 
 
 
Figura 101 - E a chuta para trás 
 
Um aspecto fundamental dessa sequência é o trabalho de Charles Chaplin com o 
seu corpo. Há a presença de uma forte fisicalidade em sua atuação: 
O sermão de Carlitos é vigorosamente físico: uma intervenção saudável do 
físico no reino do espiritual, como uma rajada de ar fresco soprando os 
chapéus de domingo das devotas. A congregação está atordoada, não apenas 
pela crueza do sermão, mas pela vitalidade do corpo, transformando 
emblemas e alegorias em carne, sangue e entranhas. (CLAYTON, 2007, p. 
130)53 
 
 
53 “Charlie’s sermon is vigorous physical: a hearty intervention of the physical in the realm of the spiritual, like a 
gust of fresh air blowing the Sunday hats off the pious lady worshipers. The congregation are stunned, not just 
by the crudeness of the sermon, but by the vitality of the body, turning emblem and allegory into flesh and blood 
and guts”. 
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No entanto, nessa sequência, o corpo não aparece apenas em si, enquanto corpo. A 
exibição do corpo, apesar de ser importante, não é o aspecto principal. O corpo de Chaplin, 
nessa sequência, comunica, e aqui, fica muito claro o que é comunicado. Ele nos conta uma 
história de maneira bastante perceptível. Apesar de haver certa graça constante de Chaplin, 
isso não interfere a transmissão dos conteúdos através de seu corpo. Chaplin consegue, 
unicamente com a sua atuação corporal, contar-nos uma história inteligível.  
Um detalhe importante dessa sua atuação é que, na visão de Clayton, ela só existe 
porque o cinema ainda era silencioso: 
Esse efeito é possível porque não há possibilidade, portanto, nenhum 
requisito, de que Carlitos fale. Em um filme sonoro, essa imitação efusiva 
teria parecido uma brincadeira boba, e a voz falada é certamente um 
indicador de status e autoridade muito forte para que o condenado tenha 
plausivelmente levado adiante a fraude social. (CLAYTON, 2007, pp. 130-
131)54 
 
No entanto, nem sempre a atuação corporal precisa ficar limitada aos filmes 
silenciosos. A próxima sequência que gostaria de comentar vem de um filme pouco 
comentado de Chaplin, o seu penúltimo: Um Rei em Nova York. Diferentemente de Pastor de 
Almas, não se trata de um filme silencioso, mas sonoro/falado. O fato de ser falado não 
impede que existam momentos em que a atuação de Chaplin seja predominantemente 
corporal. Isso mostra, por um lado, que essa forma de atuação sobreviveu, de algum modo, 
mesmo nos seus filmes completamente falados, e, por outro lado, enfatiza a importância do 
corpo de Chaplin. Nesse caso, um corpo já quase septuagenário. Na verdade, esse filme traz 
dois momentos em que a gestualidade de Chaplin se destaca. Curiosamente, em cada um 
deles, há um direcionamento para uma concepção diferente da atuação: em um, para a 
concepção que valoriza a interioridade, em outro, para a concepção que valoriza a 
exterioridade.  
Vejamos, agora, a cena em que a sua gestualidade tende para a expressão de uma 
interioridade. Em Um Rei em Nova York, Chaplin representa o rei Shadov, monarca deposto 
de algum país e que se exila nos Estados Unidos – situação semelhante à de Chaplin, só que 
no sentido oposto, já que o cineasta, expulso dos Estados Unidos, exilou-se na Europa. Nesse 
novo país, o rei entra em contato com alguns aspectos da cultura americana e com algumas 
novidades trazidas com o “progresso” (a televisão, a publicidade, a cirurgia plástica, o rock 
 
54 “Such an effect is achievable because there is no possibility, hence no requirement, that Charlie should speak. 
In a sound film, such effusive miming would have looked like dumb-play, and the speaking voice is surely too 
keen an indicator of status and author for the convict to have plausibly carried off the social fraud”. 
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etc.). Em um de seus passeios, após ir ao cinema (e desistir, depois de alguns trailers), 
Shadov, junto com o embaixador de seu país, vai a um restaurante. Sentam-se perto de um 
pianista, que toca uma música suave. Tudo ia bem, até que o palco gira, e entra uma banda de 
jazz. Ao lado de Shadov, agora, perigosamente, há uma bateria. Os dois personagens, olhando 
o cardápio, discutem o que vão pedir, quando algo ocorre: o baterista faz uma virada e a 
banda inicia a sua música, bem mais barulhenta que a do pianista que tocava anteriormente. 
 
 
Figura 102 - A reação de Shadov após a entrada da banda 
 
Nesse barulho infernal, Shadov tenta realizar o seu pedido. Grita para o garçom 
que quer dois pratos de caviar, mas ele não entende. A falta de compreensão se repete. Então, 
Shadov resolve fazer o pedido de outro modo: por gestos. 
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Figura 103 - Caviar (1) 
 
Com seus braços levantados e movimentos das mãos, além de uma abertura e um 
fechamento constantes da boca, Shadov imita um peixe nadando. Depois, com suas mãos, faz 
como se estivesse abrindo a barriga do peixe: 
 
 
Figura 104 - Caviar (2) 
 
Retira as ovas das entranhas desse peixe: 
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Figura 105 - Caviar (3) 
 
E passa essas ovas em uma superfície. Um pão, talvez? 
 
 
Figura 106 - Caviar (4) 
 
Por fim, “come” o caviar: 
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Figura 107 - Caviar (5) 
 
Mas a “performance” de Shadov ainda não terminou. O embaixador pede também 
uma sopa de tartaruga, e, novamente, o garçom não os compreende. Shadov, então, recorre 
novamente aos gestos para se fazer compreender: 
 
 
Figura 108 - Sopa de tartaruga (1) 
 
Depois da imitação da tartaruga, ele vira o prato e gesticula como se estivesse, 
justamente, comendo uma sopa: 
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Figura 109 - Sopa de tartaruga (2) 
 
É interessante observar que, mesmo sendo diferente do exemplo anterior devido à 
presença dos sons e das falas, nessa sequência de Um Rei em Nova York, é criado um 
obstáculo a essas falas. Esse obstáculo é, paradoxalmente, o próprio som em excesso. Na 
impossibilidade de falar, Chaplin gesticula. 
Com relação a essa presença do gesto na impossibilidade da palavra, podemos 
observar o que disse Giorgio Agamben ([1996] 2005). O gesto, na visão do autor, “indica, 
antes de tudo, algo que se coloca na boca para impedir a palavra, e também a improvisação do 
ator para superar uma falha da memória ou uma impossibilidade de falar” (AGAMBEN, 
[1996] 2015, pp. 25). Observemos, por enquanto55, essas últimas circunstâncias de aparição 
dos gestos: eles surgiriam “para superar uma falha de memória ou uma impossibilidade de 
falar”. Tanto nessas situações quanto nos exemplos acima, o gesto funciona, certamente, 
como uma espécie de substituto para a fala. Em um caso, há a inviabilidade técnica da fala no 
cinema silencioso. No segundo, há a impossibilidade pelo excesso de som.56 Essa ideia de 
substituição aproxima os gestos até mesmo da ideia de tradução, pelo menos da tradução em 
um sentido “tradicional”, mais clássico. Nessa concepção de tradução, procura-se – mesmo 
com a inevitável mudança das palavras na passagem de uma língua para outra – recuperar um 
“sentido”, um “conteúdo”, do texto primeiro.  
Nesse ponto – e a aproximação com a tradução corrobora a ideia –, podemos 
retornar, mesmo que rapidamente, a algumas discussões realizadas anteriormente, no primeiro 
 
55 Retorno a Agamben mais adiante nesta seção.  
56 Na já comentada cena do canto de Tempos Modernos, pode-se considerar que o gesto ocorre, em conjunto com 
a “fala” em grammellot, em relação direta com uma falha da memória (de Carlitos). 
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capítulo. Quando observamos as justificativas dadas por Chaplin para a defesa do cinema 
silencioso, verificamos nitidamente a existência de uma concepção na qual haveria uma 
linguagem universal dos gestos. Nessa concepção – compartilhada por outros nomes, entre 
eles alguns teóricos, como Béla Balázs, conforme anteriormente mencionado – o gesto é 
encarado como um elemento da atuação capaz de transmitir com facilidade e clareza os mais 
variados significados, sentidos, sentimentos, estados de espírito etc. Além disso, seria capaz 
de chegar aos mais variados locais e às mais variadas culturas, já que nessa concepção, 
bastante utópica, o gesto é entendido como um elemento “universal” da humanidade. Gostaria 
de enfatizar, neste momento, a proximidade dessa noção de “gesto como língua” das 
concepções dos gestos que valorizam a interioridade. Os gestos, que podem ser aproximados 
dos signos, devem comunicar, ou seja, devem transmitir alguma interioridade, algum 
sentimento, algum sentido.57   
Essa noção da atuação gestual como substituição da fala, no entanto, nem sempre 
envolve uma impossibilidade dessa fala. Um exemplo do cinema de Chaplin pode ser bastante 
esclarecedor nesse sentido. Ele aparece em Luzes da Ribalta, filme imediatamente anterior a 
Um Rei em Nova York. Calvero, o personagem de Chaplin, um velho comediante, conversava 
com Terry, uma bailarina que havia tentado o suicídio e que tinha perdido os movimentos das 
pernas, de quem Calvero salvou a vida e de quem estava cuidando. Em dado momento, o 
comediante realiza uma espécie de discurso, em que defende que o importante da vida não é o 
sentido, mas o desejo. O personagem diz que o desejo é o que faz uma rosa querer ser uma 
rosa, e querer crescer assim: 
 
 
57 Essa ideia de uma linguagem dos gestos pode ser associada às concepções de François Delsarte. Recordemos 
que, na visão do autor, o gesto deve necessariamente veicular um sentimento. Além disso – ao menos em 
algumas abordagens influenciadas por Delsarte –, há uma concepção segundo a qual para cada sentimento há um 
gesto específico. 
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Figura 110 - Uma rosa 
 
E o desejo é também o que faz uma pedra se conter... 
 
 
Figura 111 - Uma pedra 
 
...E permanecer assim. 
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Figura 112 - Uma pedra (2) 
 
Terry, então, ri das imitações de Calvero, no que o personagem responde, de 
maneira bastante reveladora: “Posso imitar tudo”. Agora ele propõe explicitamente algumas 
imitações. Primeiramente, fala de um bonsai. Segundo Calvero, eles crescem assim:  
 
 
Figura 113 - Um bonsai 
 
Por outro lado, os amores-perfeitos – um tipo de flor – crescem assim: 
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Figura 114 - Amor-perfeito 
 
Os amores-perfeitos de cores mais escuras franzem a testa e ficam assim:  
 
 
Figura 115 - Amor-perfeito (2) 
 
Nessa sequência, há algumas diferenças com relação às sequências anteriores, mas 
podemos considerar que há uma valorização semelhante da interioridade. Como já dito, aqui 
há som e falas; além disso, a representação de Chaplin parece ir para um lado um pouco mais 
abstrato, mais minimalista até (uma pedra, uma flor). No entanto, parece que o mais 
importante são os elementos nos quais Chaplin se transforma através dos seus gestos – a rosa, 
a pedra, a árvore japonesa, e não os gestos em si. É fundamental, aqui, destacar essa ideia de 
transformação. Chaplin se metamorfoseia nos elementos, algo bem próximo da concepção 
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stanislavskiana, na qual o ator deve se transformar, efetivamente, no ser representado. A gama 
de transformações de Chaplin, nesses exemplos, impressiona: Davi e Golias; um peixe; uma 
tartaruga; uma rosa; uma pedra; um bonsai; um amor-perfeito. Mesmo que o corpo de 
Chaplin, inevitavelmente, destaque-se – e podemos considerar que a forma como ele 
representa também é importante –, o fundamental não é o seu corpo se transformando, mas no 
que ele se transforma.  
Ao fim desse comentário sobre a gestualidade voltada para a expressão de uma 
interioridade na obra de Chaplin, gostaria de trazer algumas ideias de Alex Clayton (2007), 
que ajudam a entender um pouco da complexidade de sua atuação. Segundo o autor, nas 
comédias de Chaplin, sobretudo as que fez pela Mutual (1916-1917), podem ser observadas 
relações entre corpo e mente. Um ponto fundamental do comentário de Clayton é que o autor 
destaca, justamente, duas relações básicas entre corpo e mente na obra de Chaplin (ao menos, 
nos filmes desse período).  
A primeira relação se refere à capacidade do cineasta de transmitir o que se passa 
na mente através do corpo. Segundo Clayton, “poucos artistas alcançaram lucidez de 
expressão como Charlie Chaplin, e poucos artistas criaram de maneira tão surpreendente a 
impressão da mente como perfeitamente visível” (CLAYTON, 2007, p. 27).58 A meu ver, o 
termo “mente” poderia, sem grandes prejuízos, ser aproximado da ideia de interioridade. No 
próprio comentário do ator é implícita, mas bastante evidente, a ideia de uma transparência na 
atuação: a mente fica visível na atuação; ou seja, o corpo, transparente, permite a observação 
de algo dentro desse corpo. Na verdade, o próprio Clayton usa o termo “transparência”, ao 
comentar uma cena: “A extrema expressividade do desempenho de Chaplin [...] oferece a 
impressão de total transparência. Por isso, estamos a par não apenas das respostas de seu 
corpo ou das flutuações de sua mente, mas de sua síntese na forma de comportamento” 
(CLAYTON, 2007, pp. 29-30).59 Nesse caso, como o próprio autor comenta, haveria uma 
espécie de harmonia, de síntese, entre corpo e mente. 
O segundo tipo de relação entre corpo e mente, como já era de se esperar, ocorre 
em um sentido oposto ao anterior. Não se refere a uma mente visível, mas a uma espécie de 
“bloqueio”. Não há harmonia entre corpo e mente, mas, sim, uma espécie de disjunção. Esse 
 
58 “few performers have achieved such lucidity of expression as Charlie Chaplin, and so few performers have so 
strikingly created the impression of the mind as perfectly visible”. 
59 “The utter expressiveness of Chaplin’s performance [...] offers the impression of complete transparency. 
Hence we are privy not merely to the responses of his body or to the fluctuations of his mind, but to their 
synthesis in the form of behavior”. 
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segundo tipo se assemelha bastante a uma outra concepção do gesto, vinculada mais à 
exterioridade. 
Podemos iniciar a discussão dessa concepção de modo semelhante ao realizado 
anteriormente, trazendo o “oposto” de Stanislavski: Brecht. Se, no modelo de Stanislavski, o 
gesto segue um movimento que vai do interior para o exterior, pode-se dizer que, no de 
Brecht, ocorre o oposto. É concedido um destaque para a exterioridade, para o aspecto técnico 
do gesto, que muitas vezes não é motivado. O gesto pode existir “por si”, enquanto gesto, de 
um modo mais independente da interioridade do que nos modelos de Stanislavski e de 
Delsarte.   
Outro autor que estudou os gestos sob uma perspectiva “além da interioridade” foi 
o filósofo tcheco-brasileiro Vilém Flusser. O autor trouxe uma obra inteira voltada ao tema: 
Gestos (2014). No entanto, em consonância com o estilo bastante peculiar característico da 
obra de Flusser, a discussão presente no livro caminha em uma direção bem distante da 
convencional. A obra, ao menos em sua versão em português60, apresenta um texto 
introdutório, em que Flusser discute algumas possibilidades de estudo dos gestos, além de 
textos mais específicos, em que o autor discute gestos variados, como os de pesquisar, de 
pintar e de escrever. Limito-me aqui a algumas considerações mais gerais do autor, que 
ajudam a observar um pouco da complexidade dos gestos. Flusser, que discute alguns 
caminhos de uma teoria geral dos gestos, diz que essa teoria “é competente para movimentos 
não satisfatoriamente explicáveis por outros tipos de teoria” (FLUSSER, 2014, p. 14). Um 
dos elementos mais importantes na abordagem dos gestos pelo filósofo é a ideia de liberdade, 
que “não é satisfatoriamente explicável, porque deixa de ser liberdade quando explicada” 
(FLUSSER, 2014, p. 16). Flusser estabelece uma definição de gesto: “é um movimento no 
qual se articula uma liberdade” (FLUSSER, 2014, p. 16). Especificando um pouco essa 
possível definição, o autor afirma que a “competência de uma teoria geral dos gestos seria o 
estudo das articulações (expressões) da liberdade” (FLUSSER, 2014, p. 16). Mas o que seria 
essa liberdade, tão importante para os gestos? No texto sobre o gesto de pintar, Flusser traz 
algumas considerações: 
Ser livre é ter significado, dar significado ao modificar o mundo para os 
outros. Em suma: ser livre é viver realmente. Liberdade não é função de 
escolha no sentido de: quanto maior o número de opções, tanto maior a 
liberdade. O pintor não é mais livre por ter podido realizar-se também 
enquanto ladrão ou condutor de bonde. Liberdade não é o oposto de 
 
60 Escrita em português pelo próprio Flusser e com diferenças em seu conteúdo com relação a versões em outros 
idiomas, pelo menos com a versão em alemão e a em inglês, traduzida do alemão. 
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determinação no sentido de, quanto menos condicionado, tanto mais livre. O 
pintor não será mais livre se conseguir romper as condições impostas pela 
tela ou pelo braço. Liberdade é modificar o mundo dando-lhe significado. O 
gesto de pintar é uma das formas da liberdade. O pintor não “tem” liberdade, 
“está” nela quando está no gesto. Ser livre é sinônimo de ser realmente: ser 
para si e para os outros. A observação do gesto de pintar permite ver, 
concretamente, a liberdade em uma de suas formas, se tal observação for 
engajada. (FLUSSER, 2014, p. 70) 
 
Podemos pensar em duas questões principais a partir dessas ideias de Flusser. Em 
primeiro lugar, com relação à liberdade, é interessante observar que o autor afasta 
rapidamente essa palavra da ideia de uma possibilidade total de ação, ou uma ausência total 
de determinação. A liberdade, pelo contrário, na visão do autor, relaciona-se mais com um 
caráter de construção, que pressupõe um contato com as pessoas no mundo; ser livre 
indicaria, então, uma criação de significado na modificação do mundo para os outros. Em 
outras palavras: liberdade indica uma criatividade que impacta no mundo, concretamente, 
realmente, em uma existência mais completa. Apesar de o autor mencionar a palavra 
“significado”, ele é entendido mais como efeito do que como causa: é um produto do gesto, e 
não algo interno a ele. Justamente essa questão do significado nos leva a uma segunda 
questão. O autor, ao afirmar que a liberdade não é satisfatoriamente explicável (FLUSSER, 
2014, p. 16), e que uma teoria dos gestos cuidaria de movimentos não satisfatoriamente 
explicáveis por outras teorias (FLUSSER, 2014, p. 14), enfatiza que o gesto escapa de uma 
explicação satisfatória. Para mim, essa “explicação satisfatória” pode ser relacionada com a 
prática da interpretação, que envolve uma “descoberta”, uma “revelação” do sentido interno 
aos elementos. Flusser, ao contrário, parece enfatizar o modo como esse sentido é produzido 
em cada gesto (e não o sentido em si). Ou seja: de algum modo, o autor destaca as 
materialidades que levam à produção dos sentidos.  
Além disso, ao dizer que os gestos precisariam de uma teoria específica, por 
escaparem de outras teorias, o autor parece também enfatizar uma ideia aparentemente óbvia, 
mas não tanto: a de que, para discutir os gestos, antes de tudo, devem ser levados em conta os 
próprios gestos, e, mais que isso, cada tipo de gesto específico, com suas configurações 
próprias. É essa abordagem que o autor segue em seu livro, já que a discussão de cada gesto 
caminha em uma direção bastante específica, com a mobilização de reflexões e a formulação 
de algumas conclusões bem distintas. Segundo Erick Felinto, “o que Flusser propõe, na 
verdade, é uma técnica de leitura intuitiva, baseada numa espécie de simpatia com o outro” 
(FELINTO, 2016, p. 24). Ainda segundo Felinto: 
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Com seu estilo tipicamente circular, enigmático e inconclusivo, Flusser 
nunca nos oferece efetivamente uma teoria da interpretação dos gestos, mas 
sim uma indicação de um modo de leitura não quantificável e não traduzível 
na ordem do discurso (ao menos do discurso científico). (FELINTO, 2016, p. 
25) 
 
Desse modo, Flusser indica uma leitura que vai além da interpretação dos gestos. 
Reafirma, de algum modo, a importância das suas materialidades, já que os desenvolvimentos 
teóricos não seriam prévios aos objetos discutidos, mas frutos deles, influenciados por eles, o 
que inclui até mesmo as formas das discussões. 
Esse caráter material dos gestos é ainda mais explícito na discussão de outro 
autor, Giorgio Agamben. Eu já trouxe, nesta tese, uma pequena citação de Agamben; neste 
momento, porém, aprofundo a discussão de suas ideias. No seu texto “Notas sobre o gesto” 
([1996] 2015), o autor aborda, de maneira ao mesmo tempo sintética e densa, o tema do gesto. 
Aqui, há uma aproximação maior do campo do cinema: segundo o autor, a humanidade, após 
ter perdido o controle de seus gestos e movimentos no século XIX, procurou, no cinema, 
especialmente no silencioso, “evocar aquilo que lhe estava escapando das mãos para sempre” 
(AGAMBEN, [1996] 2015, p. 21). Para o autor, o cinema “reconduz as imagens para a pátria 
do gesto” (AGAMBEN, [1996] 2015, p. 23). O autor distingue os gestos de duas outras 
modalidades de ação, apontadas primeiramente pelo filósofo Varrão (116 a.C. – 27 a.C): o 
fazer (poiesis) e o agir (práxis). O primeiro indicaria uma ação cujos fins são diferentes do 
próprio fazer; a práxis indicaria uma ação que é o próprio fim. A partir dessa distinção, 
Agamben aponta a especificidade do gesto: 
Nova é, por outro lado, a identificação, ao lado destas, de um terceiro gênero 
da ação: se o fazer é um meio em vista de um fim e a práxis é um fim sem 
meios, o gesto rompe a falsa alternativa entre fins e meios que paralisa a 
moral e apresenta meios que, como tais, se subtraem ao âmbito da 
medialidade, sem por isso tornarem-se fins. (AGAMBEN, [1996] 2015, pp. 
23-24; destaque do autor) 
 
Em outro trecho, Agamben é mais explícito: “O gesto é a exibição de uma 
medialidade, o tornar visível um meio como tal. Este faz aparecer o ser-num-meio do homem, 
e, deste modo, abre para ele a dimensão ética” (AGAMBEN, [1996] 2015, p. 24; ênfase do 
autor). Assim os gestos destacariam os meios em si, e inclusive destacariam a existência dos 
homens no mundo, com outros homens.  
O autor, após um comentário sobre a esfera da mímica, algo bem próximo do 
nosso objeto, desenvolve mais um pouco a sua conceituação: 
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[...] [Na] mímica, os gestos dirigidos aos fins mais familiares são exibidos 
como tais e, por isso, mantidos suspensos “entre le désir et 
l’accomplissement, la perpétration e son souvenir”61, naquilo que Mallarmé 
chama um milieu pur62; assim, no gesto, é a esfera não de um fim em si, mas 
de uma medialidade pura e sem fim que se comunica aos homens. 
(AGAMBEN, [1996] 2015, p. 24) 
 
Gostaria de enfatizar a ideia de que, para Agamben, o gesto seria constituído por 
uma espécie de “medialidade pura”. Nessa visão, a interioridade não seria o fundamental: o 
gesto seria o seu próprio objetivo, em sua manifestação concreta, em sua exterioridade. O 
próprio Agamben parece indicar isso ao afirmar que o gesto é “comunicação de uma 
comunicabilidade” (AGAMBEN, [1996] 2015, p. 24).  
Em seu texto, Agamben cita outro autor, Mallarmé. Apesar de não explicitar, 
Agamben sem dúvida faz referência a um texto específico de Mallarmé, “Le Mimique” 
(1897). Nesse pequeno texto, Mallarmé comenta o trabalho de Paul Margueritte, mímico e 
autor da peça Pierrô Assassino de sua Mulher. Mas acaba – em um estilo bem próprio, mais 
poético – discutindo a própria mímica.  De acordo com Manoel Farias Júnior, na visão de 
Mallarmé, o “silêncio luxuoso, além do rosto e gestos de fantasma do mímico, fariam as 
alusões à realidade ficcional parecerem algo para além de toda ideia, que extrapolam para o 
entorno do corpo do mímico, vindas de um lugar de ‘Sonho’” (FARIAS JR, 2010, p. 290). O 
importante, na comunicação do mímico, seria a própria comunicação. Mallarmé – assim como 
Agamben – parece, em seu texto, enfatizar a ideia de que os gestos fazem parte de uma esfera 
distinta, a esfera de uma espécie de “exterioridade pura”.  
Retornemos a Agamben. A visão do gesto como “exterioridade pura”, ao 
contrário de uma manifestação de alguma interioridade, levaria, também, à sua aproximação 
do que poderíamos chamar de “dimensão da não-fala”. Parte da próxima citação já foi trazida 
nesta tese; a seguir, no entanto, desenvolvo um pouco mais as questões.  
Este [o gesto] não tem propriamente nada a dizer, porque aquilo que mostra 
é o ser-na-linguagem do homem como pura medialidade. Mas, assim como o 
ser-na-linguagem não é algo que possa ser dito em proposições, o gesto é, na 
sua essência, sempre gesto de não se entender na linguagem, é sempre gag 
no significado próprio do termo, que indica, antes de tudo, algo que se 
coloca na boca para impedir a palavra, e também a improvisação do ator 
para superar uma falha da memória ou uma impossibilidade de falar. 
(AGAMBEN, [1996] 2015, pp. 24-25) 
 
 
61 Tradução minha: “entre o desejo e a realização, a perpetração e a sua lembrança”. 
62 Meio puro. 
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O autor traz acima algumas considerações bastante importantes, que podem se 
relacionar intimamente com algumas questões já apresentadas sobre o cinema de Chaplin e a 
sua “recusa” da fala. Podemos considerar que o gesto seria marcado por uma condição dupla. 
Por um lado, ele pode manifestar-se naquelas situações em que a fala, de alguma forma, é 
impossível. Como já comentado, isso ocorre claramente no cinema de Chaplin: na 
inviabilidade da reprodução física, sonora, da fala, no cinema comercial, o gesto intervém. 
Por outro lado, o gesto, justamente por se constituir de pura materialidade  ¸ recusa por si a 
dimensão comunicativa, verbal. Isso também ocorre claramente no cinema de Chaplin. O 
gesto não ocorre somente como substituto da fala, na sua inviabilidade: ele transcende a 
questão da falta da fala; afirma-se, impõe-se; mostra que a fala, após o gesto, talvez seja, 
acima de tudo, desnecessária. Nesse sentido, cabe a afirmação de Agamben presente na 
citação: o gesto pode não apenas substituir a palavra, mas também impedi-la.  
Por fim, observemos um comentário de Nelson Brisac Peixoto ([1992] 2007). O 
autor, a partir da descrição de um exemplo, esboça algumas ideias sobre a constituição dos 
gestos: 
Breve história de um gesto. Uma jovem acena, do portal de seu jardim, para 
o rapaz que acaba de deixá-la em casa. Um instante em que, sem pensar, ela 
se vira e levanta o braço, com leveza e graça, como se lançasse para o céu 
um balão colorido. Esse instante é maravilhoso. Todo o encanto da situação 
revela-se nessa fração de segundo. 
E, no entanto, inesquecível: a aleia de areia brilhava como um jato dourado 
sob os raios de sol e de cada lado da cerca floresciam arbustos de jasmim. 
Esse gesto, ao mesmo tempo tão simples e tão perfeito, fica na nossa 
memória como um traço de luz. Convidando para alguma viagem distante e 
despertando um desejo indeterminado e imenso, sublime. (PEIXOTO, 
[1992] 2007, p. 426) 
 
O gesto é indefinido. Possui certa fugacidade, como uma aparição. Desperta um 
sentimento de encantamento, de sublime, de um contato com o infinito e com a imensidão. 
Peixoto, no entanto, vai além.  Na visão do autor, o gesto, devido a esse seu caráter especial, 
possuiria uma relação também peculiar com as palavras. O gesto não apenas não poderia ser 
traduzido em palavras, como também expressaria ideias indizíveis em palavras: 
Gesto que ocorre quando da necessidade de expressar algo de importante e 
belo, que as palavras não podem dizer. Talvez porque esse movimento 
incluía magicamente a indefinível ideia do amor, do qual a jovem ainda nada 
sabia. O aceno então brota nela para dizer em seu lugar aquilo que não 
soubera exprimir. 
Todas as nossas questões estão colocadas aqui: a fugacidade do gesto, como 
se fosse uma aparição, sua peculiar luminosidade e sua irredutibilidade às 
palavras. Os gestos – como os rostos e as paisagens – são da ordem do 
inenarrável. (PEIXOTO, [1992] 2007, p. 426) 
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Essa espécie de intraduzibilidade em palavras se relacionaria com outra 
característica importante dos gestos. Para Peixoto, eles seriam inapreensíveis: 
O gesto não pode tornar-se uma coisa. Ele é inapreensível. Para evidenciá-lo, 
pintores e cineastas isolam o gesto, no espaço e no tempo. Isolando o gesto, 
retrata-se um tempo absoluto, uma plenitude determinada apenas pela 
amplitude. O mesmo efeito de grandeza que supõe o sentimento do sublime, 
a satisfação de apreciar o infinito, de ser sensível à imensidão. 
Isolado, o gesto manifesta, sem grandiloquência, uma energia que nada pode 
medir. Aqui ele não exprime nada. Encarna uma emoção, em vez de 
significá-la. Não acolhe as estrelas nem aponta para elas, não diz os 
pensamentos nem os sentimentos. É a manifestação mais corporal possível 
do indefinido, a marca perceptível do inapreensível. (PEIXOTO, [1992] 
2007, pp. 426-427) 
 
Observamos, pelas citações de Peixoto, que o gesto possuiria uma espécie de 
valor em si, uma qualidade que escaparia das tentativas de se retirar algum sentido dele – e 
impediria mesmo essas tentativas. O gesto valeria pelo seu aspecto material, pela sua 
exterioridade, e não por uma suposta interioridade contida nele e que seria percebida por 
quem o observa.  
Após essas discussões teóricas, observemos como essa segunda concepção dos 
gestos, mais vinculada à exterioridade, apresenta-se nos filmes de Chaplin. 
Gostaria de iniciar esse comentário de um modo um pouco diferente. Abordo, a 
seguir, algo que pode ser entendido como uma espécie de atuação de Chaplin: uma atuação 
verbal. Pode-se considerar que a sua fala se direciona diretamente ao cinema, principalmente 
ao posicionamento do cineasta com relação às falas nos filmes. Não se trata de uma fala de 
um personagem ficcional, mas, sim, realizada pelo próprio Chaplin enquanto autor e assumida 
como tal.  
Em 1959, o cineasta lança Festival Carlitos (The Chaplin Revue). Trata-se, na 
verdade, de uma reunião de três obras antigas do diretor, produzidas durante o período do 
cinema silencioso: Vida de Cachorro (A Dog’s Life), de 1918; Ombros, Armas!, também de 
1918; e Pastor de Almas, de 1923. Foi adicionada uma trilha sonora musical para esses três 
filmes, além de alguns (poucos) efeitos sonoros. No entanto, o elemento talvez mais diferente 
nessa nova versão é o acréscimo de introduções faladas pelo próprio Chaplin a cada um dos 
filmes. Na primeira aparição de Chaplin, antes de Vida de Cachorro, o cineasta comenta um 
pouco sobre os primórdios do cinema e sobre o seu trabalho no período do cinema silencioso. 
Ao fim dessa sua fala, ele realiza uma espécie de preparação para o que vem a seguir:  
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“Vou levá-los de volta aos bons e velhos tempos do cinema mudo. Não há 
palavras, nem sons realistas. Estragaria o filme. Eu compus duas horas de música... espero 
que seja mais agradável que ruídos de passos no cascalho... ou uma conversa à toa, como 
estou fazendo agora. Música e ação, um tipo de balé cômico. E agora, me retiro atrás da 
minha cortina de silêncio”.63 
A partir dessas poucas palavras, podemos retirar algumas informações 
importantes: a opinião de Chaplin sobre o cinema silencioso; a sua visão sobre as falas nos 
filmes; e uma explicação de quais elementos seriam fundamentais para o seu cinema. Com 
relação ao cinema silencioso, há uma óbvia defesa, que, só pelo contexto de seu aparecimento 
– relançamento de filmes silenciosos clássicos –, já é bastante compreensível. Mas essa defesa 
não para por aí: há uma crítica clara às falas nos filmes, em uma indireta que, de tão explícita, 
vira direta. A fala, em sua visão, parece estragar algo do cinema silencioso, algo que seria 
importante nos seus filmes, inclusive. Mas esse “algo”, curiosamente, não seria estragado pela 
música, que é adicionada e valorizada. Na verdade, aqui, vemos que o autor é coerente com o 
que ocorreu na sua própria obra, e que já foi comentado nesta tese, no primeiro capítulo: o 
problema de Chaplin nunca foi a música; como vimos, o cineasta compôs uma  trilha sonora 
musical já para o seu primeiro filme após a virada do cinema sonoro/falado, Luzes da Cidade.  
Mas o que seria esse “algo”, que Chaplin explica em sua fala?  
O próprio cineasta nos dá pistas: “Um tipo de balé cômico”. 
 
4.2 Dança 
Aqui chegamos a um elemento fundamental do cinema de Chaplin, e que constitui 
uma das grandes especificidades da sua atuação: a dança. Como se trata de um tema bastante 
importante dentro da sua obra, optei por separar a discussão em uma nova seção. No entanto, 
como ficará mais claro a seguir, continuamos na concepção que valoriza a exterioridade na 
atuação e da atuação. 
Antes de observar e comentar a presença da dança na atuação de Chaplin, 
considero importante dizer algumas poucas palavras sobre a própria dança; principalmente, 
sobre a aproximação da dança da perspectiva da exterioridade. 
Em primeiro lugar, algumas palavras sobre o que entendo por dança. Nesta tese, 
uso o termo “dança” em um sentido corriqueiro, habitual. Com isso, pretendo dizer que não é 
 
63 Trecho retirado da legenda da edição do filme presente na Coleção Folha Charles Chaplin (vol. 6). 
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meu objetivo problematizar a ideia de dança ou apresentar variações e formas que subvertem 
as suas visões mais tradicionais, estabelecidas. No Dicionário Aurélio da Língua Portuguesa 
(2010), encontramos a seguinte definição de dança: “Sequência de movimentos corporais 
executados de maneira ritmada, em geral ao som de música” (FERREIRA, 2010, p. 636). 
Cristian Borges traz outra definição, em um contexto acadêmico. Na concepção do autor, a 
dança é a “arte que se caracteriza pelo uso do corpo para exprimir movimentos previamente 
estabelecidos (com uma coreografia) ou improvisados (na dança livre)” (BORGES, 2014, p. 
45). 
No caso de Chaplin, a questão da música é um pouco complexa. Chaplin não 
dança, na filmagem, ao som da música. No entanto, a música aparece na nossa experiência do 
filme, já que ela é reproduzida junto com a imagem. Talvez o aspecto mais importante com 
relação a essa questão é que a dança de Chaplin sugere a existência de uma música, nos faz 
lembrar de uma música. Com seus passos, ele, em muitos momentos, age como se estivesse 
dançando ao som de alguma música (mesmo que essa música, na diegese, exista só na cabeça 
dele). Além disso, deve-se destacar que a questão da música não aparece na definição de 
Cristian Borges. O autor, em sua definição, enfatiza a questão dos movimentos dos corpos, e 
não a questão da música. Além disso, ao diferenciar a dança coreografada da improvisada, o 
autor aponta para as possibilidades da dança, o que abarca o próprio Chaplin. A dança, em sua 
obra, aparece tanto em momentos mais nítidos, mais claramente coreografados, quanto em 
outros mais livres, marcados por grande dose de improviso. 
Devo deixar claro que, apesar dessa minha explicação sucinta, não ignoro a 
complexidade do campo de estudos da dança. Trata-se de um campo muito rico e variado, e a 
própria dança pode ser entendida de maneiras distintas, dependendo da abordagem a ser 
adotada. No meu caso, justifico essa minha abordagem por dois motivos: em primeiro lugar, 
admito que não sou um pesquisador inserido no campo da dança, e minhas incursões na área 
são parciais, oriundas quase que totalmente pelas pesquisas sobre Chaplin. Além disso, foi 
dedicada apenas uma seção sobre a dança nesta tese. A própria limitação a uma seção, de um 
assunto que renderia uma tese inteira, já acaba circunscrevendo e até mesmo limitando as 
discussões. Em razão disso tudo, optei por uma abordagem “menos problematizada” da dança. 
Para esta tese, talvez mais importante do que definir estritamente a dança, seja 
observar algumas de suas características e efeitos, que ajudam a observar características e 
efeitos da própria atuação de Chaplin. Hans Ulrich Gumbrecht, no texto “Graciosidade e jogo: 
por que não é preciso entender a dança” (2012a), discute o tema da dança e o relaciona com 
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algumas ideias, como a do jogo e a da graciosidade. Não me deterei muito nesse artigo, mas é 
possível, ao menos, discutir por um momento essa ideia de graciosidade na dança. Também 
não me deterei tanto na conceituação de Gumbrecht, que se baseia em algumas ideias de 
Heidegger, como a de “autodesvelamento do Ser”. Mesmo assim, o autor menciona alguns 
sentimentos importantes que podem estar ligados a essa graciosidade, os quais cito abaixo: 
[...] ]M]omentos, possivelmente momentos curtos, em que nós, com nossos 
corpos, nos encontramos em uma relação “correta” com as coisas do mundo. 
Essa “correção”, é claro, só pode ser compreendida intuitivamente. Vocês 
conhecem isso. Existem aqueles momentos em que pensamos: este 
movimento está correto, este movimento é adequado, ou: este tom está certo. 
(GUMBRECHT, 2012a, p. 120) 
 
Em outro ponto do texto, Gumbrecht, ao discutir algumas ideias do crítico de 
dança Edwin Denby, diz que “o elemento de graciosidade transmite um elemento especial – 
um elemento de alegria – para aqueles que dançam e aqueles que assistem” (GUMBRECHT, 
2012a, p. 110). O autor comenta esse elemento, que Denby teria denominado “of feeling 
good” (sentir-se bem): 
Esse sentimento parece ter sua origem na experiência de que o corpo é capaz 
de um comportamento complexo que a consciência não consegue permitir ou 
controlar. Nisto consiste a euforia: percebe-se durante a dança que é possível 
produzir uma complexidade de movimentos com o corpo que seria 
impossível se a consciência participasse demais desse jogo. (GUMBRECHT, 
2012a, p. 110) 
 
Desse modo, na experiência de se assistir à dança, a percepção do corpo, da 
exterioridade, seria o aspecto fundamental. A busca por elementos internos diversos a esse 
corpo (com a própria consciência) atrapalharia a experiência, ao invés de a enriquecer. É 
curioso que essa ênfase na exterioridade na percepção da dança impediria, em alguns casos, 
até mesmo a inclusão de letras nas músicas. Gumbrecht comenta a presença dessa questão no 
tango: 
[A] coreografia do tango como dança, com sua assimetria entre os passos 
masculinos e femininos, contra a qual a harmonia precisa ser conquistada a 
cada momento, é tão exigente que requer uma atenção completamente 
voltada para a música – que inevitavelmente seria reduzida pela interferência 
de um texto que desviaria parte dessa atenção. (GUMBRECHT, 2012b, pp. 
68-69) 
 
Após essa breve passagem pela dança, com um rápido olhar – mas sem palavras – 
para um número de tango, direcionemos nossas atenções a Chaplin. Como a dança aparece em 
sua obra, mais especificamente, em sua atuação?  
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José Carlos Avellar (2012) comenta sobre os gestos no cinema de Chaplin. O 
autor descreve uma cena de Tempos Modernos: 
É de manhã. Carlitos acorda e veste um traje de banho para mergulhar no rio 
próximo de seu barraco. Corre até a margem e se atira como se estivesse 
diante de uma piscina. Mas, no lugar do rio, um quase nada de água, a 
profundidade é de apenas alguns centímetros, e ele vai de cabeça ao fundo. 
Vira uma cambalhota, cai sentado no chão, tonto, desorientado, à procura da 
água que desapareceu como por encanto. Levanta-se lento, torcido, caminha 
trôpego de volta ao barraco. (AVELLAR, 2012, p. 153) 
 
O autor, que comenta que, no geral, o riso nasce do inesperado das situações, diz 
que esse enredo não é mais novidade. Já foi reproduzido outras vezes, antes e depois de 
Carlitos. Com isso, a princípio, seria agora menos engraçado, pela eliminação da surpresa. No 
entanto, segundo Avellar, não é isso o que ocorre no caso de Chaplin: no seu cinema, “o 
conhecimento da cena não reduz o riso, porque a graça depende mesmo é do gesto. O que de 
fato é engraçado não é tanto o inesperado na situação quanto o jeito especial encontrado por 
Carlitos para dançar esta situação” (AVELLAR, 2012, p. 153; destaque meu). Assim, o que 
de algum modo atrairia a atenção não seria uma espécie de conteúdo do gesto, ou o que é 
transmitido por ele, mas o próprio gesto, em sua forma, em sua exterioridade. Destaco 
também a última expressão escrita por Avellar: haveria um jeito de agir em que Carlitos 
“dança a situação”. Retorno a essa ideia mais adiante. 
É importante constatar, porém, que essa repetição, mencionada por Avellar, pode 
ser pensada não somente com relação a ideias ou enredos “gerais”, mas também aos próprios 
filmes de Chaplin. Haveria algo que se manteria na visualização repetida dos filmes, algo que 
pode ter colaborado para a sua vitalidade. André Bazin comenta a respeito: 
[...] [É] significativo que os melhores filmes de Chaplin podem ser revistos 
ao infinito, sem que o prazer diminua, muito pelo contrário. Provavelmente 
porque a satisfação provocada por algumas gags é inesgotável, uma vez que 
profunda, mas sobretudo porque a forma cômica e o valor estético não 
devem essencialmente nada à surpresa. Esta, esgotada à primeira vista, dá 
lugar a um prazer bem mais requintado, que é a expectativa e o 
reconhecimento de uma perfeição. (BAZIN, [1948] 2006, pp. 16-17; 
destaque meu) 
 
Aqui vemos novamente alguns pontos importantes: Bazin se refere a uma forma 
cômica (e não a um “conteúdo cômico”), que não necessita da surpresa. Além disso, “a 
expectativa e o reconhecimento de uma perfeição” também constituem um tipo de resposta 
mais a uma forma do que a um suposto conteúdo do gesto. 
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Quando é notada essa forte relação da dança com a exterioridade, em vez do 
conteúdo, é possível trazer um conceito abordado mais no início desta tese, quando foi 
discutida a pantomima: o conceito de mimo. Havíamos observado que, no caso da 
pantomima, há uma referência mais clara a uma história, a um conteúdo que é transmitido 
pelo ator. Isso não ocorre no caso do mimo. Patrice Pavis (1996] 2017), ao comentar sobre o 
mimo, diz que o mimo tenderia para a dança. Nesse caso, não há a exigência de um conteúdo, 
e é isso justamente o que ocorre na dança. Nela, os movimentos existem por si, em seu 
aspecto exterior. O importante, na dança, não é o conteúdo, mas a própria forma. 
Anteriormente, eu havia dito que, devido ao fato de Chaplin fazer um cinema de ficção, que 
conta histórias, a sua atuação se aproxima mais da pantomima. No entanto, não é possível 
deixar de mencionar que, em alguns momentos, sobretudo, naqueles em que a atuação de 
Chaplin valoriza mais a exterioridade, essa sua atuação dialoga profundamente com o mimo. 
E os momentos mais nítidos desse diálogo são, justamente, aqueles em que a dança aparece 
em sua atuação.  
Retornando a José Carlos Avellar, o autor desenvolve mais o seu comentário. 
Avellar prossegue no direcionamento do gesto para a concepção relacionada à exterioridade e 
na aproximação da atuação de Chaplin com a dança: 
O que importa é o gesto. [...] Os filmes de Chaplin fazem rir pelo que o ator 
Chaplin expressa com o corpo. Mais exatamente, pelo que expressa com o 
corpo para a sua cúmplice, parceira, coadjuvante que dança imóvel diante 
dele, a câmera. Chaplin é um dos raros intérpretes a acrescentar muitas 
coisas à mímica que substituía a fala das comédias do cinema mudo. A fácil 
compreensão dos seus filmes nasce da simplicidade dos acontecimentos e da 
extrema complexidade de seu trabalho de ator, do incrível domínio de seu 
próprio corpo, usado a todo instante para acrescentar um sentimento ou 
informação que os fatos em si mesmo não possuem. Mergulhar 
desajeitadamente de cabeça num rio sem água é num filme de Chaplin um 
harmonioso passo de balé humorístico. (AVELLAR, 2012, p. 154) 
 
Chaplin, na visão de Avellar, dança com a câmera, encarada como sua parceira. 
Com relação a essa relação de cumplicidade, podemos nos lembrar da constante figura do 
olhar para a câmera, discutida anteriormente, figura que foi muito comum em seu cinema 
inicial, mas que dificilmente desapareceu – talvez, somente a partir de Luzes da Ribalta.  De 
fato, há uma relação de proximidade, de afeto mesmo, entre o ator, sob a forma de Carlitos, e 
essa câmera.  
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Essa relação de Carlitos com a câmera é discutida por Francis Bordat (1997). Para 
o autor, as movimentações de Carlitos nos filmes seriam orientadas por duas forças distintas, 
opostas: a centrífuga e a centrípeta.  
A força centrífuga (de dentro para fora), em primeiro lugar, seria um elemento 
intrínseco da própria comédia realizada no cinema da época, o slapstick ou burlesco. Os 
filmes burlescos seriam caracterizados por uma espécie de euforia do deslocamento, por uma 
intoxicação do espaço e da rapidez (BORDAT, 1997, p. 48), o que inclui a própria câmera. 
Nesses filmes, essa sede de movimento tende a fazer com que os personagens se afastem do 
enquadramento (o centro). Carlitos, como herdeiro do slapstick de Mack Sennett, também 
seria levado por essa força, principalmente nos filmes iniciais: há inúmeras correrias, 
perseguições, deslocamentos diversos.  
No entanto, o personagem seria marcado também por outra força, mais 
especificamente ligada a ele: a força centrípeta. Se a centrífuga tende a levar para fora do 
centro, a centrípeta, obviamente, leva para dentro; no caso do enquadramento, haveria, então, 
uma força que levaria Carlitos para o centro da imagem, para o olhar da câmera. Segundo 
Bordat (1997, p. 48), a agitação centrífuga que Carlitos herda do slapstick seria neutralizada 
por uma espécie de teimosia centrípeta do personagem. Haveria, a presença de uma espécie de 
contradição, de relação dialética entre as duas forças opostas: a “tradicional” centrífuga e 
centrípeta, mais vinculada a Carlitos. Ambas as forças são presentes e importantes no cinema 
de Chaplin. Ao mesmo tempo em que algo empurra o personagem para fora, ele tenta se 
manter, tenta permanecer em frente às câmeras, no centro do enquadramento.  
Apesar de haver uma preponderância da força centrífuga nos primeiros filmes de 
Chaplin, o maior exemplo do Carlitos centrípeto talvez possa ser encontrado naquele que foi o 
primeiro filme a contar com o personagem: Corridas de Automóveis para Meninos, de 1914. 
Esse filme já foi observado anteriormente, no segundo capítulo, quando era discutido o 
modelo de atuação brechtiano. Havíamos observado, naquela ocasião, que, em inúmeros 
momentos do filme, tentam tirar o personagem da frente das câmeras (força centrífuga). No 
entanto, ele retorna sempre, com a sua já mencionada teimosia (força centrípeta).64 Além 
disso, Carlitos não se esforça apenas para permanecer diante da câmera; quando a câmera se 
desloca, ele vai em direção a ela, procura ocupar novamente uma posição central. Assim, para 
contrabalançar a força centrífuga das pessoas que tentam tirá-lo do quadro ou da própria 
 
64 Francis Bordat (1997, p. 51) comenta que o tema desse filme é precisamente “Carlitos, ou como se livrar dele” 
(“Charlot, ou comment s’en débarasser”). 
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câmera que se movimenta, a força centrípeta de Carlitos age, procurando (re)colocar o 
personagem no centro. De certo modo, esse filme acaba funcionando como uma espécie de 
metáfora ou prenúncio da relação que o personagem estabeleceria com a câmera ao longo de 
mais de vinte anos de filmes. Carlitos, teimosamente, procura sempre se colocar diante das 
câmeras. Se o expulsam, ele retorna, e novamente, e novamente...  Francis Bordat comenta a 
relação de Carlitos com a câmera nesse filme, que influenciou toda a obra posterior de 
Chaplin: 
Sem dúvida sobredeterminado pelas ambições do ator e do cineasta no 
amanhecer de sua carreira, esse motivo, que nós poderíamos nomear “estar 
na imagem e lá ficar”, e que aparece como um anúncio profético dos setenta 
e oito filmes a vir, como também uma manifestação impudica, tanto 
orgulhosa quanto autocrítica, do formidável exibicionismo do ator-cineasta, 
estabelece um modelo de roteiro e de cenário que atravessa toda a obra. 
(BORDAT, 1997, p. 51)65 
 
Retornemos ainda uma vez a José Carlos Avellar. Mais ao fim da sua citação, o 
autor traça uma relação entre a dança de Chaplin e o balé, um “balé humorístico”. Nesse 
ponto, o autor entra em concordância com o próprio cineasta, que, em sua fala de Festival 
Carlitos (The Chaplin Revue), menciona um “balé cômico”. Aner Preminger (2013) também 
aponta essa proximidade do cinema de Chaplin com a dança. Para o autor, “o seu cinema é 
frequentemente mais próximo da dança e da música do que do drama teatral” (PREMINGER, 
2013, p. 179).66 
No seu cinema, há vários momentos em que números de dança aparecem, 
brevemente ou um pouco mais longamente. Eles são encontrados, principalmente, nos anos 
iniciais de sua obra (fases Keystone, Essanay e Mutual). Gostaria de destacar algumas breves 
sequências de um filme da Mutual, A casa de Penhores (The Pawnshop), de 1916. Em 
determinado momento, Carlitos, empregado em uma casa de penhores, está brigando com 
outro funcionário, do lado de fora da loja. Do nada, porém, um policial aparece. 
 
 
65 “Sans doute surdeterminé par les ambitions de l’acteur et du cinéaste à l’aube de sa carrière, ce motif, qu’on 
pourrait nommer ‘être à l’image et y rester’, et qui apparaît comme une annonce prophétique des soixante-dix-
huit films à venir, comme aussi une manifestation impudique, à la fois orgueilleuse et autocritique, du 
formidable exhibitionnisme de l’acteur-cinéaste, établit um modele scénaristique e scénographique qui traverse 
toute l’œuvre”.   
66 “his cinema is often closer to dance and music than to theatrical drama”. 
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Figura 116 - Da luta... 
 
Carlitos, então, como uma forma de disfarçar, e também com certa dose de 
nonsense, muda o seu comportamento. A sua luta de boxe se transforma, num piscar de olhos, 
em um número de dança: 
 
 
Figura 117 - ...à dança 
 
Dançando, ele vai se dirigindo à entrada da loja: 
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Figura 118 
 
E continua dançando, por alguns instantes, no interior da loja: 
 
 
Figura 119 
 
Pequeno intervalo: mais adiante no filme, há um momento em que o personagem 
não exatamente dança, mas executa um número performativo. Carlitos está varrendo o chão, 
quando observa uma porção de linha que ele não consegue retirar com a sua vassoura. Então, 
aproveita-se da situação e faz uma espécie de número de corda bamba: 
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Figura 120 
 
Aqui, não se trata exatamente de dança, mas não haveria algo semelhante, um 
número que vale principalmente pela sua exterioridade? 
Mais ao fim do filme, aparece um homem que, sob o pretexto de comprar algumas 
joias, tenta assaltar a casa de penhores. Carlitos, com um tanto de sorte, consegue derrubar o 
bandido e virar o “herói” do momento. Depois de derrubá-lo, Carlitos, em uma posição de 
completa frontalidade e olhando para a câmera, realiza um rápido passo de dança. 
 
 
Figura 121 - Rápida dança 
 
E faz uma mesura, como um verdadeiro artista que cumprimenta o público após o 
seu número. Temos, aqui, uma atuação extremamente brechtiana. 
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Figura 122 - Mesura 
 
Os números de dança, apesar de em menor quantidade, continuaram existindo nas 
suas obras maduras. Em um filme também muito brechtiano, O Grande Ditador, há aquele 
que, provavelmente, é o número de dança mais conhecido de Chaplin. No Brasil, essa dança 
ganhou uma notoriedade extra, já que foi usada na abertura de uma novela da Rede Globo, O 
Dono do Mundo, de 1991. Nessa cena, ao som de um trecho da ópera Lohengrin, de Richard 
Wagner, Hynkel, o ditador alemão, realiza uma espécie de balé, contracenando com um globo 
terrestre. A cena é tão conhecida que não necessita de maiores explicações. Vejamos alguns 
momentos da dança nas imagens a seguir: 
 
 
Figura 123 - Dança com o globo (1) 
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Figura 124 - Dança com o globo (2) 
 
 
Figura 125 - Dança com o globo (3) 
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Figura 126 - Dança com o globo (4) 
 
No entanto, mesmo nas obras “menos brechtianas”, ainda há a presença de 
números de dança. Anteriormente, eu mencionei que no filme Um Rei em Nova York, há dois 
momentos importantes de atuação corporal, um que valoriza mais a interioridade, e, o outro, a 
exterioridade. O primeiro, quando Shadov faz um pedido no restaurante por meio de gestos, já 
foi abordado. Vejamos, agora, o segundo.  
Shadov e o seu embaixador ouvem alguém cantando no apartamento ao lado do 
seu e espionam pelo buraco da fechadura. De lá, observam uma moça na banheira – ela havia 
alugado de propósito o apartamento ao lado, a fim de conhecer Shadov. Entre alguns 
momentos engraçados, Shadov entra e conhece a moça, que o convence a ir a uma festa para a 
qual tinha sido convidado. O personagem entra, então, em um estado de excitação muito 
semelhante ao experimentado por Carlitos em seus filmes iniciais. Assim que a moça sai de 
cena, Chaplin inicia os passos de um balé, o último executado por ele em sua carreira. 
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Figura 127 - O último balé (1) 
 
Após sair do banheiro, Shadov entra em seu apartamento: 
 
 
Figura 128 - O último balé (2) 
 
A seguir, começa a retirar a blusa de seu pijama: 
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Figura 129 - O último balé (3) 
 
Dá um rodopio: 
  
 
Figura 130 - O último balé (4) 
 
Termina de retirar a blusa: 
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Figura 131 - O último balé (5) 
 
Abre os braços, em uma espécie de preparação: 
 
 
Figura 132 - O último balé (6) 
 
Preparação para um movimento final: Shadov se joga na banheira, de roupa e 
tudo. 
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Figura 133 - O último balé (7) 
 
Nas cenas de dança de Chaplin, mas talvez principalmente nessa última cena, 
pode ser observada uma questão muito importante. Cristian Borges (2014) aponta que o 
cinema sonoro teria tentado silenciar os corpos do cinema silencioso: “[O] cinema sonoro 
tenta, por assim dizer, “silenciar” essa dinâmica corporal na tela ao concentrar seu foco na 
fala e no sentido das palavras, reduzindo ou eliminando toda a incrível potência – plástica, e 
mesmo semântica – contida na cinética dos corpos” (BORGES, 2014, pp. 49-50). Para o 
autor, esse silenciamento dos corpos no cinema sonoro seria caracterizado por uma 
diminuição considerável do movimento dos corpos; no lugar desse movimento, seria 
destacada a fala em seu aspecto significante. 
Chaplin, com seus números de dança, principalmente naqueles após a chegada do 
cinema sonoro, parece, com teimosia, atuar contra essa domesticação dos corpos. Em seu 
artigo, Cristian Borges aponta para a importância dos musicais – devido a seus números de 
canto/dança, que valem pelo espetáculo e que suspendem a narração – como grandes 
exemplos de uma subversão a essa domesticação dos corpos. Os filmes de Chaplin não fazem 
parte do gênero musical, mas os números de dança contidos neles parecem indicar essa 
subversão. Principalmente o último número, de Um Rei em Nova York. Temos, aqui, o 
penúltimo filme dirigido por Chaplin, de 1957, mas o último com a sua atuação “integral”.  
Em seus momentos finais, ele afirma a importância da dança. 
Afirma a importância do corpo no cinema. 
Afirma que, mesmo quase septuagenário, o seu corpo segue indomável. 
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Uma característica comum entre os três exemplos de dança apresentados nesta 
seção, de três períodos diferentes (1916, 1940, 1957), é a ausência praticamente total de 
motivação, em um sentido stanislavskiano, para a atuação de Chaplin. Nesses exemplos, é 
como se tudo simplesmente acontecesse, como se o corpo, tomado por algum princípio motor, 
agisse quase sozinho.67 Não há muito claramente a presença de uma interioridade, de uma 
psicologia do personagem, que seria refletida no corpo.  
Mesmo em outros exemplos em que a dança possa ser, em algum grau, motivada, 
esse componente de “fisicalidade” da dança também exerce grande influência. Anteriormente, 
comentei a sequência mais ao início de Tempos Modernos, quando Carlitos sofre um colapso 
nervoso e começa a dançar algo como um balé dentro da fábrica. Apesar de haver um 
componente forte de interioridade (a própria motivação), é praticamente impossível negar que 
a dança também possui uma graciosidade, fruto da gestualidade em seu aspecto externo, 
“concreto”.  
Isso, ao fim, só mostra como há, no jogo de Chaplin, uma inclinação para a 
interioridade ou para a exterioridade, mas não uma exclusividade. No caso da dança, no geral, 
pode-se dizer que a orientação para a exterioridade é bem grande, mas, ainda assim, podem 
ser observados casos em que a interioridade exerce uma função importante, como nessa 
sequência de Tempos Modernos.   
Apesar de a dança, no cinema de Chaplin, aparecer explicitamente em diversos 
momentos – e mesmo que eles sejam, de fato, marcantes –, a meu ver, a importância da dança 
para o seu cinema vai ainda além desses momentos explícitos, com os seus números de dança. 
Em minha visão, a dança é um elemento constitutivo de praticamente todas as ações de 
Chaplin, desde os gestos mais elementares até as sequências mais complexas. Com isso, quero 
dizer que a dança, para além dos seus “números” mais explícitos, pode ser considerada um 
elemento caracterizador da atividade de Chaplin enquanto ator; nesse sentido, a dança seria 
algo como um “modo” de Chaplin (e Carlitos) agir nos filmes. Na verdade, não sou apenas eu 
que digo isso. Um pouco anteriormente – e eu já havia destacado –, José Carlos Avellar 
(2012) disse que Chaplin tinha um jeito de dançar a situação. Chaplin possuiria, então, um 
 
67 Disfarçar a briga na frente do policial e ter ficado feliz com o convite, obviamente, são motivações para algum 
comportamento de Carlitos e Shadov, respectivamente. No entanto, a meu ver, não são motivações muito fortes, 
ao menos não para o tipo de comportamento manifestado pelos personagens. Essas motivações podem até ser 
entendidas como uma espécie de “faísca inicial”, mas os gestos realizados a seguir ultrapassam essa primeira 
justificativa. É como se, após essa “faísca”, o corpo fosse tomado pelo princípio motor mencionado acima. 
Assim, esse corpo se separaria de qualquer elemento relacionado à interioridade: motivação, intencionalidade, 
mente, sentimento, entre outros.  
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“jeito dançante” de fazer as coisas, que transparece mais objetivamente nos números de 
dança, mas que aparece em praticamente todas as suas ações.  
Como se trata de um elemento tão disseminado, tão intrínseco à sua própria 
atuação, é muito difícil apontar exemplos específicos desse jeito de Chaplin. Mas posso 
comentar, de maneira geral, como é a abordagem do ator para um tópico bastante comum em 
seus filmes (e em todo o Slapstick): as sequências de briga. Chaplin tem uma maneira muito 
específica de brigar nos filmes: ele calcula muito os passos; muitas vezes mantém uma 
distância segura, de onde permanece em um estado de provocação; estabelece, muitas vezes, 
uma sincronia com os passos do oponente; o seu corpo também se movimenta de modo 
diferente, e observamos Carlitos rebolar, balançar a sua cintura mais que o “normal”, agitar 
seus braços de maneira ostensiva, entre outros gestos. Em alguns momentos, a luta quase se 
transforma em dança, ou literalmente se transforma, como na sequência comentada de A casa 
de Penhores. 
Esse aspecto de Chaplin, o seu jeito dançante, parece ser algo que captura a 
atenção do público. Além disso, esse é um aspecto único do ator – não é compartilhado pelos 
outros atores que interagem com ele, salvo em algumas poucas exceções, como acontece com 
a criança do filme O Garoto. Esse elemento, então, faz com que a atuação de Chaplin se 
destaque em meio às demais, que fique em uma espécie de relevo. De certo modo, Chaplin 
estabelece um contato maior com o público, o que é reforçado pelo uso de figuras como o 
olhar para a câmera. 
Essa ideia de uma espécie de “relevo” na percepção de Chaplin, ou de um contato 
maior com o público, pode se relacionar com um conceito discutido nos estudos de cinema, 
no livro Stars, de Richard Dyer: o conceito de carisma. Na verdade, esse conceito é oriundo 
de outro campo do saber e de outro autor: da sociologia de Max Weber. No entanto, Dyer 
desenvolve as ideias de Weber e as traz para o campo do cinema, mais especificamente, para 
a discussão das estrelas.  
De acordo com Dyer, Weber estava interessado em entender como a ordem social 
era legitimada (para além do uso da força), e sugeriu três alternativas: tradição (fazer o que 
sempre fazemos); burocracia (fazer as coisas de acordo com regras supostamente racionais, 
concordadas, mas modificáveis) e carisma (fazer as coisas porque o líder sugere). O carisma é 
definido como “certa qualidade de uma personalidade individual em virtude da qual ela é 
separada dos homens comuns e tratada como dotada de qualidades sobrenaturais, sobre-
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humanas ou pelo menos superficialmente excepcionais” (WEBER apud DYER, [1979] 1998, 
p. 30).68 
Segundo Dyer, apesar das diferenças entre a esfera política e a artística 
(cinematográfica), há uma correspondência clara entre o carisma da estrela e aquele do 
político, em particular quando se trata da questão de como ou porque é atribuído carisma a 
determinada pessoa. O apelo carismático seria efetivo principalmente quando a ordem social é 
incerta, instável ou ambígua e quando a figura carismática oferece um valor, ordem ou 
estabilidade para contrapor essa situação. Para Dyer, é difícil pensar na sociedade como um 
todo, devido a sua multiplicidade, mas seria possível pensar na conexão entre estrelas e 
instabilidades/ambiguidades específicas presentes na sociedade. De acordo com o autor, a 
estrela, através de seu carisma, atuaria como uma espécie de “reconciliadora de contradições” 
(DYER, [1979] 1998, p. 82).69  
Como um exemplo dessa reconciliação, Dyer cita o caso da atriz Marylin Monroe. 
Na visão do autor, ela, com a sua mistura de inocência e sexualidade, ao mesmo tempo reflete 
e reconcilia contradições presentes na sociedade americana de sua época (anos 50). Nos 
Estados Unidos, também haveria alguns conflitos importantes envolvendo a sexualidade. Por 
um lado, há uma sociedade ainda muito moralista e conservadora. Por outro lado, há vários 
movimentos importantes na cultura: popularização de ideias freudianas no país; diminuição da 
censura nos filmes, motivada pela concorrência com a televisão; surgimento de estrelas 
masculinas rebeldes, como Marlon Brando, James Dean e Elvis Presley; e aumento do poder e 
da autonomia das mulheres no pós-guerra.  
Nesta tese, não direcionei a discussão para o campo dos estudos de estrelas (os 
Star Studies). Mesmo assim, o conceito de carisma, desenvolvido por Dyer a partir de Weber, 
pode ser bastante útil para se observar a atuação de Chaplin e alguns de seus efeitos sobre os 
espectadores. Chaplin-Carlitos, quando aparece, é quase sempre envolto em uma espécie de 
relevo, como já mencionado. Além disso, a sua atuação produz uma forma de encantamento. 
Sem dúvida, não se trata da mesma influência do líder político, mas há, de fato, alguma 
influência consistente entre os efeitos dessa atuação. 
A meu ver, a produção desses efeitos ocorre, muitas vezes, em momentos em que 
a atuação de Chaplin valoriza a sua exterioridade. Nessas ocasiões, como não haveria – ao 
 
68 “certain quality of an individual personality by virtue of which he [sic] is set apart from ordinary men and 
treated as endowed with supernatural, superhuman or at least superficially exceptional qualities”. 
69 “reconciler of contradictions”. 
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menos não de modo tão intenso – a presença de uma interioridade a ser transmitida pelo ator e 
capturada pelo espectador, o corpo de Chaplin se destacaria, atraindo a atenção do espectador 
e, de alguma forma, impondo-se a ele. Acima, comentei sobre a importância da dança para 
esse efeito, assim como do olhar para a câmera. Com a utilização desses recursos, a atuação se 
distancia do jogo naturalista/ilusionista e cria uma relação distinta com o público, uma relação 
mais calcada na percepção de uma exterioridade, de um ator que se mostra enquanto ator. 
Além disso, outra caraterística do carisma é produtiva para a discussão da obra de 
Chaplin. Como vimos, o apelo do carisma seria mais efetivo quando a ordem social é incerta, 
instável ou ambígua. A estrela atuaria como uma espécie de reconciliadora de contradições. É 
curioso observar, neste momento, já mais próximos do fim da tese, como a própria obra de 
Chaplin, em si mesma, estabelece um equilíbrio complexo entre inúmeras contradições. Mais 
ao início da tese, no primeiro capítulo, observamos rapidamente, na discussão da relação de 
Carlitos com o Arlequim, como o personagem é formado por inúmeras contradições: 
bom/mau; inocente/malandro; amoroso/cruel; com mudanças constantes de estados 
emocionais. Mas essas contradições não são encontradas apenas no personagem: a própria 
atuação de Chaplin as incorpora, como já deve ter ficado ao menos sugerido neste texto. Há o 
Chaplin ator/autor e o ator/personagem; o Chaplin stanislavsko-brechtiano; o Chaplin cuja 
atuação se direciona para a transmissão de uma interioridade e para a exibição de uma 
exterioridade. Talvez, mais do que contradições, teríamos possibilidades de atuação, que 
teriam sido “reconciliadas” e conjugadas por Chaplin ao longo da sua filmografia. Nesta tese, 
ainda retomarei essa discussão mais ampla sobre essas possibilidades. 
Antes de encerrar a seção, gostaria de abordar algumas questões um pouco 
menores, mas que podem ajudar a compreender mais desse direcionamento para a 
exterioridade na atuação de Chaplin. 
Em suas justificativas para o seu posicionamento com relação às falas, 
comentadas na primeira seção do primeiro capítulo, em um momento, o cineasta apresenta um 
argumento que parece indicar uma atuação voltada mais para a exterioridade. Cito novamente 
um segmento; nesse trecho, há uma expressão importante: 
A comédia silenciosa é um entretenimento mais satisfatório para as massas 
do que a comédia falada, porque a maior parte da comédia depende da 
rapidez da ação, e um evento pode acontecer e as pessoas podem rir dele 
antes que possa ser contado em palavras. (CHAPLIN, 1931, s/p; destaque 
meu)70 
 
70 “Silent comedy is more satisfactory entertainment for the masses than talking comedy, because most comedy 
depends on swiftness of action, and an event can happen and be laughed at before it can be told in words.” 
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Gostaria de focar a atenção na expressão destacada, “rapidez da ação” (do inglês 
swiftness of action). Segundo Chaplin, a comédia depende dessa rapidez da ação, e, por isso, a 
comédia silenciosa seria privilegiada, já que nela, há só ações; as falas podem não conseguir 
acompanhar esse ritmo e também atrapalhar a ação – o uso do termo “atrapalhar” é proposital.  
Lembremos que, na concepção do gesto que valoriza a interioridade, ele é 
encarado como uma espécie de substituição (de tradução) da palavra falada. Nessa concepção 
do gesto, é bastante compreensível pensar em uma inversão da direção: poderíamos, então, 
substituir os gestos por um conjunto de palavras. Isso ocorre justamente porque, no gesto, há 
uma ênfase em alguma forma de interioridade, em torná-la clara, compreensível.  
No entanto, na outra concepção do gesto, que valoriza a sua exterioridade, essa 
substituição é impossível, ou, ao menos, inviável. E isso ocorre justamente porque o elemento 
principal envolvido na substituição – a interioridade – não é tão importante. Nessa concepção, 
o mais importante é ver (e rir com) o próprio corpo em ação, lutando contra o ambiente e 
contra os outros corpos, conforme vimos anteriormente, quando foram discutidos alguns 
elementos do corpo burlesco.  
A rapidez exigida na ação, no cinema burlesco silencioso, evita, ou mesmo 
bloqueia, o acréscimo de palavras. A fala atrapalharia essa ação cômica – assim como 
atrapalharia o balé cômico. Recordemos que, na fala de Festival Carlitos (The Chaplin 
Revue), o cineasta também usa o termo “ação”.  
Quando falo de “rapidez da ação”, uma ideia que logo pode vir em mente é a da 
simples velocidade nos movimentos. Essa ideia, certamente, não está errada. No entanto, 
considero que, na obra de Chaplin, principalmente a partir de sua fase na Mutual, a velocidade 
se refere mais a uma mudança contínua de “estados cômicos”. O que quero dizer com isso? 
Em seus filmes, Chaplin liga de modo preciso e quase ininterrupto gag após gag, criando uma 
espécie de tecido cômico que leva, ao fim, à narrativa do filme. Essas gags às vezes são 
tantas, e se sucedem de forma tão repentina, que escapam de qualquer tentativa de se extrair 
algum conteúdo, algum significado.  
Gostaria de citar apenas um exemplo dessa rapidez na ação típica de Chaplin. 
Aqui, entro numa contradição talvez insolúvel: procurarei descrever algumas das gags 
realizadas por Chaplin em um momento do filme Luzes da Cidade. Como as mudanças são 
rápidas, e muitas gags se sucedem, considero mais produtivo usar as palavras do que tentar 
capturar todos os momentos em imagens (imagens estáticas). 
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Carlitos, embriagado, vai com o seu amigo, um milionário que só se lembra dele 
quando também está embriagado, a um restaurante. A partir de então, sucedem-se várias gags. 
Em muitos casos, uma gag leva a outra, e assim por diante. Vejamos: 
- Uma funcionária tira o chapéu de Carlitos; ele não vê e puxa o chapéu do homem ao seu 
lado; 
- Quando Carlitos vai se dirigindo para a sua mesa, escorrega na pista de dança; 
- Ele coloca parte do guardanapo dentro das calças, e ao receber o cardápio, começa a 
cantar, talvez achando que se trata de um folheto de missa; o seu amigo o repreende e 
guarda de vez o guardanapo dentro das calças de Carlitos. 
- O amigo dá um charuto para Carlitos, mas, sem perceber, coloca o seu próprio charuto na 
boca de Carlitos, que o acende. O personagem de Chaplin acha que já está fumando o seu 
charuto, mas quando o coloca na boca, percebe que está apagado. A situação se repete. Ao 
fim, ele quase se queima com o charuto do milionário.  
- Uma garçonete acende o charuto de Carlitos e traz um prato com salsichas, que deixam o 
vagabundo “enjoado”, pela semelhança com o charuto e pelo incômodo causado por ele.  
- O personagem joga o seu charuto, aceso, que cai sobre uma cadeira. Uma senhora senta-se 
sobre ele. Pouco tempo depois, levanta-se em um salto.  
- Para tentar ajudar, Carlitos começa a bater na região de trás do vestido da mulher, de onde 
sai uma fumaça. Ela briga com ele.  
- Carlitos, então, pega um extintor de incêndio e joga água na mulher. Um homem, talvez seu 
marido, vai tirar satisfação com Carlitos, que também joga um pouco de água nele. 
- O milionário puxa a cadeira de um homem sentado na mesa ao lado; esse homem não 
percebe a falta da cadeira, e cai. Ele reclama e pega de volta a cadeira. O milionário pega, 
então, a cadeira de Carlitos, e agora é o vagabundo que cai.  
- No mesmo momento em que é servido um prato de macarrão para os dois amigos, começa 
uma brincadeira de jogar serpentinas no restaurante. Carlitos, comendo, não percebe a 
diferença entre o macarrão e a serpentina e, ao comer um fio de espaguete, continua em 
outro de serpentina que havia caído no seu prato.  
- Há, nessa sequência, até mesmo a presença de uma gag sonora, que ocorre em alguns 
momentos quando Carlitos chupa rapidamente alguns fios de espaguete e ouvimos sons 
engraçados.  
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- Um par de artistas aparece e faz uma apresentação de dança, que envolve a representação 
de um homem maltratando a dançarina. Carlitos se revolta com a situação e vai brigar com o 
homem.  
- Começa uma música animada, e os frequentadores do restaurante vão dançar. Carlitos se 
agita. Uma mulher, também agitada, sai de sua cadeira e dança com o seu par. Quando outra 
mulher aparece na frente de Carlitos, ele não se aguenta – e não percebe que ela já tinha um 
parceiro de dança – e a puxa para dançar, dando vários rodopios acelerados.  
- O homem, par da moça, consegue separar Carlitos, mas o personagem de Chaplin continua 
girando. Segura um garçom e rodopia junto com ele. Carlitos se separa dele, gira mais um 
pouco, e cai, desmaiado. A cena acaba aqui.  
Esse exercício de transformar a cena, predominantemente visual, em palavras 
pode parecer contraditório, mas é, na verdade, bastante útil: mostra a dificuldade de colocar 
em palavras esses momentos rápidos e em constante sucessão. Mostra não só a dificuldade, 
mas o próprio problema existente nessa transformação: temos, aqui, uma cena de pouco mais 
de seis minutos, cuja descrição em palavras leva esse tempo ou quase. A questão do tempo é 
mencionada, por sinal, pelo próprio Chaplin: a palavra, muitas vezes, não consegue 
acompanhar os gestos.71 
 
4.3 Rosto 
Após a discussão do gesto (e da dança) em Chaplin, vejamos agora o rosto. Assim 
como ocorreu no caso do gesto, inicio o comentário com a concepção que valoriza alguma 
forma de interioridade, agora no caso do rosto. 
Podemos considerar que, com o cinema, o rosto ganhou uma nova importância. 
Roubine ([1985] 2011, p. 85) comentou que os novos recursos da imagem cinematográfica 
colocaram em prática uma verdadeira “microgestualidade”, e isso é ainda mais evidente no 
caso do rosto. Uma das formas cinematográficas, mais especificamente, é fundamental para o 
destaque do rosto no cinema: o close, já abordado anteriormente nesta tese. Outro conceito 
também já abordado nesta tese, intimamente relacionado com o close, é o de fotogenia. Como 
esse conceito já foi comentado anteriormente, enfoco, neste momento, apenas um aspecto da 
fotogenia: a sua aproximação das teorias que valorizam a interioridade no trabalho do ator 
 
71 Além de tudo, observemos que não é tão engraçado ler a “tradução” da cena em palavras quanto assisti-la, o 
que é comprovado pela própria falta de graça da minha descrição acima. Na verdade, explicar algo engraçado 
parece ser sem graça não importa a forma cômica primeira: isso é facilmente observável quando alguém tenta 
explicar uma piada... 
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com o seu rosto. Lembremos que a fotogenia indica sempre que há um “algo mais”, algo além 
do rosto em sua exterioridade, em sua materialidade.  
Abordo agora, no entanto, um conceito que ainda não havia sido mencionado: a 
fisiognomonia. Trata-se, em termos bem gerais, de um estudo do rosto, em que se procura 
descobrir, a partir dos traços visíveis dos rostos (a fisionomia), questões mais amplas dos 
indivíduos. Pedro Maciel Guimarães (2016a) explica melhor o que vem a ser esse estudo: 
A fisiognomonia, ciência que tem sua origem na Antiguidade, foi 
retrabalhada sistematicamente por filósofos, cientistas e artistas ao longo dos 
séculos. O ponto em comum das diferentes abordagens sobre a 
fisiognomonia reside no estudo da personalidade a partir dos traços da 
cabeça e do rosto. Em escritos científicos de ordens e origens diversas, 
procurou-se estabelecer a ligação da parte externa do corpo às qualidades 
morais da alma; entender o interno, abstrato e psicológico a partir do estudo 
do externo, material e visível. A expressão na superfície do corpo, mais 
especificamente do rosto, seria, portanto, manifestação de elementos 
experimentados internamente. (GUIMARÃES, 2016a, p. 87) 
 
Desse modo, a partir do rosto, pode-se chegar a elementos mais profundos, mais 
abstratos: 
Assim, o rosto seria a superfície que deixa ver, que torna visível 
materialmente, uma série de estados de paixão e emoção que movem o ser 
humano e que são, por princípio, abstratos. A fisiognomonia prega também 
que, examinando o rosto, pode-se ter acesso também a elementos biográficos 
do sujeito e sua localização dentro da escala social, dimensão mediada 
igualmente por elementos culturais que adornam a face humana 
(maquiagem, adereços etc.). (GUIMARÃES, 2016a, p. 87) 
 
Esse estudo, no entanto, não ficou restrito a meios acadêmicos. Ele influenciou 
profundamente algumas artes, entre as quais o cinema: 
Nas artes corporais ou pictóricas, a fisiognomonia torna-se linguagem e 
atualiza o provérbio latino in facie legitur homo (no rosto, lê-se o homem). A 
necessidade de leitura ou compreensão do interno a partir do externo é o que 
legitima o uso da fisiognomonia para se falar dos meios de representação 
artística, entre eles o cinema. Pegando emprestado do teatro, da dança e do 
circo o fato de usar o corpo como um dos elementos principais da expressão, 
o cinema vai, sistematicamente, recorrer à cientificidade e eficácia 
comunicativa da ciência da fisiognomia. (GUIMARÃES, 2016a, p. 88) 
 
O cinema clássico americano é aquele em que essa influência é mais perceptível. 
O trabalho do ator é calcado em uma visão “fisiognomônica” do rosto, o que leva a uma 
relação dentro-fora específica: 
O rosto do ator americano clássico, de formação stanislavskiana, baseava sua 
interpretação na tentativa de reproduzir o sentimento desejado através do 
gestual. Fica notória, portanto, a ligação entre o dentro e o fora, 
acompanhando o sentido do movimento da emoção. O ator buscava assim 
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experimentar internamente o sentimento para depois expressá-lo 
exteriormente, através de signos identificáveis semiologicamente pelo 
expectador. (GUIMARÃES, 2016a, p. 99) 
 
O autor reforça a importância da fisiognomonia para a atuação no cinema, o que 
inclui os gestos: “A relação entre interior e exterior na atuação e o gesto como signo 
expressivo de um sentimento interno aparecem como fortes heranças da fisiognomonia nas 
artes corporais e no cinema” (GUIMARÃES, 2016a, pp. 102-103).  
Observemos um pouco da atuação de Chaplin nessa concepção do rosto do ator. 
Não apresentarei novos exemplos aqui, porque os talvez mais importantes dentro 
da obra chapliniana já foram abordados no terceiro capítulo: o da cena da separação e do 
reencontro entre Carlitos e a criança, em O Garoto; e o da cena final, do reconhecimento, de 
Luzes da Cidade. Trago novamente imagens das cenas: 
 
 
Figura 134 - O Garoto 
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Figura 135 - Luzes da Cidade 
 
Em ambos os exemplos, de modo bastante claro, o rosto é um elemento que 
expressa um sentimento, uma interioridade. No caso de Luzes da Cidade, não há apenas um 
sentimento, mas uma profusão deles (medo; alegria; esperança; vergonha etc.). Aqui, então, é 
nítida a existência de uma interioridade, que se manifesta através do rosto. Em ambos os 
casos, há usos importantes do close, técnica que enfatiza ainda mais o trabalho do ator com o 
rosto. Nesse sentido, pode ser traçada uma aproximação do conceito de fotogenia. A imagem 
é considerada como portadora de algum sentido profundo, ou transcendental, de um “algo 
mais”, de uma verdade. Lembremos que, no conceito de fotogenia, é fundamental o fato de se 
tratar de uma imagem cinematográfica, mediada pelo dispositivo da câmera. Logo, podemos 
considerar que essas sequências dos filmes de Chaplin só possuem a sua força expressiva na 
conjunção entre atuação e outras formas cinematográficas (enquadramentos, uso do close, 
montagem). 
Essa forma de se pensar o rosto nos filmes, pautada em um movimento que vai do 
interior para o exterior, não é a única, no entanto. Ao longo da história do cinema, ocorreram 
algumas formas de subversão e resistência a essa visão:  
Atos de resistência ao entendimento do rosto como local da expressão 
harmônica, espiritual, comedida e semiologicamente inteligível foram 
perpetrados pelos autores do cinema soviético silencioso, do burlesco e do 
moderno. Ao longo da história do cinema, foram propostos novos usos do 
rosto do ator e estilos de atuação: de um lado, o excesso gestual dos atores 
cômicos: Chaplin, em primeiro lugar, mas também Jerry Lewis, os modelos 
soviéticos dos anos 1920 e os atores de John Cassavetes, Júlio Bressane e 
Rogério Sganzerla; do outro, o mutismo, frontalidade e imobilidade 
sistêmicos dos intérpretes de Fassbinder, Oliveira, Straub ou Duras. A fuga 
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do naturalismo e os limites da fisiognomonia são colocados assim pelo 
aparecimento dos “rostos-máquina” dos primeiros e dos “rostos-máscara” 
dos segundos, segundo expressões forjadas por Mikhail Iampolski. 
(GUIMARÃES, 2016a, p. 103) 
  
Ainda assim, deve ficar claro que essas práticas foram minoritárias, marginais: “O 
rosto-sentimento ou rosto-expressão, os rostos do cinema clássico por excelência, que 
perpetuam os preceitos fisiognômicos de diversas épocas, continuam, no entanto, sendo a 
regra da atuação no cinema”. (GUIMARÃES, 2016a, p. 103). 
Na penúltima citação de Guimarães, em que o autor comenta algumas formas de 
resistência à visão fisiognomônica (entre as quais é citado o próprio Chaplin), aparecem 
algumas classificações para os rostos que ainda não haviam sido abordadas nesta tese: rosto-
máquina e rosto-máscara. Esses termos são importantes neste estudo, pois indicam 
possibilidades de atuação com o rosto que se aproximam de uma concepção diferente daquela 
que valoriza a interioridade. No rosto-máquina e no rosto-máscara, o elemento fundamental é 
a exterioridade. 
Esses conceitos foram propostos por Mikhail Iampolski (1994), com base no 
trabalho do cineasta Lev Kuleshov. No entanto, apesar dessa relação com um diretor 
específico, o próprio Iampolski aponta que essas classificações não dizem respeito apenas a 
Kuleshov, mas sim ao cinema de modo geral produzido na época: “Estamos lidando aqui com 
uma visão bastante difundida dos anos 10 e 20” (IAMPOSKI, 1994, p. 68).72 De antemão, 
afirmo que ambos esses “rostos”, máquina e máscara, priorizam a exterioridade, mas por 
caminhos diferentes: conforme comentado pelo próprio Guimarães (2016a) mais acima, no 
rosto-máquina há um excesso gestual, enquanto no rosto-máscara há uma rarefação. 
Mas o que exatamente são o rosto-máquina e o rosto-máscara? Primeiramente, 
examinemos o rosto-máquina: 
O “rosto-máquina” é aquele que se comporta de acordo com as leis do corpo 
mecanizado do modelo, embora esse comportamento não corresponda à 
norma anatômica da face. É em essência um rosto transformado em um 
“corpo de máquina”. Este é um rosto que funciona de acordo com as leis de 
uma concepção corporal alheia a ele, reproduzindo em seu “curto alcance” a 
operação dos braços e pernas. Cada recurso componente desse tipo de rosto é 
transformado em um órgão mecânico independente. (IAMPOLSKI, 1994, p. 
62)73 
 
72 “We are dealing here with a rather widespread vision of the teens and twenties”. 
73 Tradução minha: “The ‘machine face’ is one that behaves according to the laws of the mechanized body of the 
model even though this behavior does not correspond to the anatomical norm for the face. It is in essence a face 
transformed into a ‘machine body’. This is a face that functions according to the laws of a bodily conception 
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Desse modo, no trabalho do ator – chamado por Iampolski de modelo –, o seu 
rosto se comporta como uma máquina. Além disso, os componentes desse rosto são 
independentes entre si. Conforme explica Pedro Maciel Guimarães:  
Os movimentos das partes do rosto devem estar fora de sintonia uns com os 
outros; a boca diz uma coisa, os olhos dizem outra, e a expressão geral da 
face diz uma terceira. É como se cada parte atuasse de maneira 
independente, embora fossem ligadas umas às outras. (GUIMARÃES, 
2016b, p. 227) 
 
O autor ainda comenta sobre a (não) relação do rosto-máquina com a expressão de 
uma interioridade: 
O rosto que atua como uma máquina é aquele que, embora anatômico, não se 
comporta segundo as leis da organicidade. É uma face que deixa de ser a 
expressão de sentimentos e afetos, que não mais é a exterioridade de uma 
interioridade em que o ator trabalha dentro de uma lógica de verossimilhança 
e de representação realista e jogo naturalista. A repetição sistemática de 
movimentos corporais, sem embasamento psicológico, também faz parte da 
teoria do rosto-máquina, que pode contaminar o corpo como um todo. 
(GUIMARÃES, 2016b, p. 226) 
 
No rosto-máquina, há uma completa falta de motivação psicológica, como afirma 
o próprio Iampolski (1994, p. 63). Também sem essa motivação, a outra tipologia do rosto 
proposta pelo autor é a do rosto-máscara. De acordo com Guimarães: “No outro lado da 
dicotomia em torno do rosto não naturalista, o rosto-máscara também pretende tirar o jogo da 
chave realista e psicológica, apostando na imobilidade e no abrandamento emocional” 
(GUIMARÃES, 2016b, p. 227). Na ausência de qualquer expressão no rosto-máscara, ele 
acaba funcionando como uma espécie de espelho. Reflete o que se passa em seu entorno, 
principalmente no corpo. Segundo Iampolski, “o rosto-máscara retira o seu sentido do corpo” 
(IAMPOLSKI, 1994, p. 66). O corpo, por outro lado, passa a funcionar como rosto, no 
sentido de que passa a ser o elemento expressivo na atuação: “Iampolski resume o princípio 
da máscara como algo que obriga o corpo a assumir as funções de rosto e o rosto a se 
transformar em corpo” (GUIMARÃES, 2016b, p. 228). 
Essa espécie de reflexividade do rosto máscara, em conjunto com a montagem, foi 
o que possibilitou a ocorrência do chamado efeito Kuleshov. Guimarães o explica: 
Experiência de montagem que algumas fontes históricas não imputam 
diretamente a Kuleshov, mas a seus alunos, o efeito K. mostra um rosto com 
expressão neutra, uma face desprovida de qualquer leitura ou interpretação 
 
alien to it, reproducing in its ‘narrow range’ the operation of the arms and legs. Each component feature of this 
kind of face is transformed into an independent mechanical organ”. 
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prévia, uma superfície branca, esvaziada de significados e que só vai adquiri-
los no contexto da montagem – que alterna o plano do ator com imagens 
anódinas, uma criança morta, uma mulher seminua, um prato de comida. 
Reivindica-se que, a partir dessa junção de elementos díspares, possa-se ler 
no rosto do ator feições de sentimentos como pena, desejo sexual e fome. 
(GUIMARÃES, 2016b, p. 229) 
 
No efeito Kuleshov, transforma-se o rosto-máscara em rosto-expressão através da 
montagem (IAMPOSKI, 1994, p. 66). Nessa última passagem, pode-se perceber uma outra 
classificação para o rosto, ainda não explorada. Trata-se do rosto-expressão. Ele indicaria o 
rosto que exprime uma interioridade, um sentimento. Além dele, há mais uma tipologia para o 
rosto, o rosto-personalidade, que se refere principalmente ao star system. Ele indicaria “a 
individualidade da estrela que migra de papel para papel” (GUIMARÃES, 2016b, p. 228). 
Apesar de o rosto-máquina e o rosto-máscara estabelecerem certa oposição entre 
si, pode-se considerar que, em um nível mais amplo, ambos os rostos fariam, na verdade, 
oposição ao rosto-expressão e ao rosto-personalidade, principalmente ao rosto-expressão: 
O rosto-máscara e o rosto-máquina em Kuleshov apenas parecem opostos 
um ao outro. Ambos militam contra o rosto-expressão, o rosto-
personalidade. Ambos são governados pelo princípio de transformar o rosto 
em um corpo. O rosto-máquina opera de acordo com as leis do corpo, 
enquanto o rosto-máscara, mantendo sua imobilidade, reflete os movimentos 
do corpo. A montagem auxilia essencialmente essa reflexividade mecânica. 
A máscara imóvel adquire significado apenas na medida em que é uma 
extensão do corpo em movimento. Ambos [os rostos] funcionam como 
máquinas cinematográficas metafóricas. (IAMPOLSKI, 1994, p. 68)74 
 
Assim, apesar de serem construídos de modos diferentes, pode-se considerar que 
tanto no rosto-máquina quanto no rosto-máscara há uma valorização da exterioridade, em 
detrimento da interioridade. 
Gostaria, neste momento, de abordar novamente algumas ideias de Alex Clayton. 
Anteriormente, vimos que o autor defendia que, na obra de Chaplin, havia dois tipos de 
relação entre corpo em mente. Em um desses tipos, o corpo e a mente estabelecem uma 
relação de harmonia; o corpo é marcado por uma espécie de transparência, e conseguimos 
observar, através dele, os pensamentos e os sentimentos mais profundos dos personagens. No 
 
74 “The mask face as well as the machine face in Kuleshov only appear to be opposed to each other. Both 
militate against the expression-face, the personality-face. Both are governed by the principle of transforming the 
face into a body. The machine face operates according to the laws of the body, whereas the mask face, retaining 
its immobility, mirrors body movements. Montage essentially aids this mechanical reflexivity. The immobile 
mask takes on meaning only insofar as it is an extension of the moving body. Both function as metaphorical 
cinematic machines”. 
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outro tipo, por outro lado, haveria uma espécie de dissociação entre a mente e o corpo. Já 
abordei o primeiro tipo. Observemos, então, o segundo.  
Segundo Clayton, muitos filmes de Chaplin apresentam “uma espécie de 
caricatura ou paródia da filosofia cartesiana, brincando com a ideia de distinção mente / corpo 
e com a concepção relacionada do corpo como um objeto semelhante a uma máquina” 
(CLAYTON, 2007, p. 27).75 Mais adiante, o autor explica melhor o que quer dizer com essa 
ideia de “paródia da filosofia cartesiana”:  
Em particular, as gags nos filmes da Mutual traçam paralelos entre corpos e 
máquinas de uma maneira que pode ser pensada como evocando e 
parodiando a concepção cartesiana do corpo como uma máquina. 
Convulsões mecânicas, respostas reflexas e movimentos involuntários 
oferecem a impressão do corpo como distinto das atividades intencionais da 
mente. (CLAYTON, 2007, p. 34)76 
 
Nessa separação entre corpo e mente, a atividade do corpo acaba se assemelhando 
àquela de uma máquina. O corpo acaba agindo como se estivesse por conta própria, sem a 
referência a uma intencionalidade qualquer. Podemos completar: sem a referência a qualquer 
tipo de interioridade. Nesse caso, então, o corpo age como uma espécie de “exterioridade 
pura”, que, não apenas não necessita da interioridade, mas que bloqueia o acesso a ela.  
Clayton, aqui, fala do corpo de modo geral, mas é interessante observar como essa 
visão se assemelha ao conceito do rosto-máquina, marcado também por essa espécie de 
separação entre interior e exterior e por um excesso na atuação – ao contrário do rosto-
máscara, em que haveria uma falta. Mesmo a questão do excesso aproxima a concepção de 
Clayton e o rosto-máquina: na discussão do autor, esse corpo maquínico – que inclui o rosto, 
deve-se mencionar – faz ações que ultrapassam, em quantidade e intensidade, as ações 
“normais”, “cotidianas”. 
Gostaria de comentar um exemplo da atuação de Chaplin, em que haveria tanto 
um corpo-máquina quanto um rosto-máquina. Inclusive, afasto a tentação de discutir o 
exemplo mais famoso da relação entre Chaplin e a máquina: as sequências, em Tempos 
 
75 “a sort of caricature or parody of Cartesian philosophy, playing on the idea of a mind/body distinction and on 
the related conception of the body as a machine-like object”. 
76 In particular, gags in the Mutual films recurrently draw parallels between bodies and machines in a manner 
that might be thought to evoke and parody the Cartesian conception of the body as a machine. Mechanical 
seizures, reflex responses and the involuntary motions all offer the impression of the body as distinct from the 
intentional activities of the mind”. 
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Modernos, quando Carlitos tem que apertar parafusos.77 Direciono-me a outra obra, O Circo, 
a uma sequência em que o comportamento do personagem se assemelha muito ao de 
máquinas – na verdade, Carlitos imita as próprias máquinas.  
Mais ao início do filme, Carlitos está fugindo de um bandido e da polícia, e passa 
por uma espécie de parque de diversões. Depois de entrar e sair de uma “sala de espelhos”, o 
personagem encontra alguns bonecos mecânicos. Posta-se ao lado de um deles: 
 
 
Figura 136 - Carlitos e a máquina 
 
Ele vira o seu corpo de acordo com o ritmo das máquinas: 
 
 
77 Já abordei, em certo sentido, essa sequência, mas foi para discutir outra questão, bastante específica: a 
presença de um momento de dança. Desse modo, não considero a minha afirmação acima incoerente ou 
contraditória.  
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Figura 137 - Carlitos-máquina (1) 
 
 
Figura 138 - Carlitos-máquina (2) 
 
O personagem continua nesse movimento de vai-vem, fazendo um giro de 45° em 
sentido anti-horário e voltando para a posição anterior. Com isso, vai conseguindo se disfarçar 
e se esconder dos policiais. Em determinado momento, o bandido sai: 
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Figura 139 - Carlitos-máquina (3) 
 
Ele vê Carlitos, e tenta recuperar um objeto – uma carteira roubada pelo bandido, 
mas que Carlitos havia pegado por sorte. Tenta bater em Carlitos, e começa uma briga. 
Carlitos aponta para um policial (localizado na extremidade de baixo da imagem), e esse 
policial percebe algo de errado. Carlitos e o bandido, então, ficam em uma posição estática, 
para tentar se disfarçar. Mas Carlitos consegue uma posição mais interessante: 
 
 
Figura 140 - Carlitos-máquina (4) 
 
Nessa posição, e seguindo o ritmo das máquinas, Carlitos começa a golpear o 
bandido: 
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Figura 141 - Carlitos-máquina (5) 
 
Vira-se: 
 
 
Figura 142 - Carlitos-máquina (6) 
 
E ri: 
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Figura 143 - Rosto-máquina (1) 
 
Nesse ponto, deve ser destacado que o caráter de máquina da atuação de Chaplin 
pode ser observado também em seu rosto. Primeiramente, há certo excesso em sua expressão 
facial, principalmente quando ela é comparada com a imobilidade anterior (quase a de um 
Buster Keaton). Além disso, o riso, aqui, não é “natural”, não reflete uma interioridade. Ele 
segue o mesmo ritmo mecânico das outras partes do seu corpo. Tanto o segue que, logo em 
seguida, o personagem para de rir: 
 
 
Figura 144 - Rosto-máquina (2) 
 
Mas a máquina deve continuar trabalhando. Carlitos vira novamente: 
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Figura 145 - Rosto-máquina (3) 
 
E bate no bandido novamente: 
 
 
Figura 146 - Rosto-máquina (4) 
 
Vira: 
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Figura 147 - Rosto-máquina (5) 
 
E ri: 
 
 
Figura 148 - Rosto-máquina (6) 
 
Para de rir: 
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Figura 149 - Rosto-máquina (7) 
 
E repete as mesmas ações por um tempo, agora num plano mais distante: 
 
 
Figura 150 - Carlitos-máquina (fim) 
 
Somente quando – após muitas pancadas na cabeça – o bandido cai, é que os 
policiais percebem o que está acontecendo e correm atrás de Carlitos. Finalmente, o corpo do 
personagem sai do estado maquínico, e Carlitos corre.  
Essa atuação “maquínica” de Chaplin, tanto no corpo quanto no rosto, pode ser 
aproximada também da noção de automatismo, considerada por Henri Bergson (2001) a maior 
base da comédia, como já comentado. Trago novamente uma citação do autor. Ao menos a 
meu ver, ela parece dizer muito respeito à atuação de Chaplin nessa sequência: 
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A comicidade é esse lado da pessoa pelo qual ela se assemelha a uma coisa, 
aspecto dos acontecimentos humanos que, em virtude de sua rigidez de um 
tipo particular, imita o mecanismo puro e simples, o automatismo, enfim o 
movimento sem a vida. Exprime, portanto, uma imperfeição individual ou 
coletiva que exige correção imediata. O riso é essa correção. O riso é certo 
gesto social que ressalta e reprime certa distração especial dos homens e dos 
acontecimentos. (BERGSON, 2001, pp. 64-65) 
 
É interessante observar que, nessa sequência, quando Chaplin de fato imita a 
máquina, ele adota um tom lúdico, de certa forma mais positivo do que ocorre, por exemplo, 
em Tempos Modernos. Tom Gunning (2010) comenta essa questão. Para o autor, a diferença 
se encontra também no tipo de máquina com a qual Carlitos se relaciona em cada um dos 
filmes: 
Quando Carlitos imita explicitamente a máquina, ele se parece menos com 
os dispositivos industriais e mecânicos que tentam primeiro alimentá-lo à 
força e depois engoli-lo inteiro em Tempos Modernos do que com os 
brinquedos mecânicos e autômatos dos séculos anteriores, quando as 
máquinas foram projetadas principalmente para deleitar e não para produzir 
bens. (GUNNING, 2010, p. 242)78 
 
De certa forma, a consideração de Gunning sobre as máquinas antigas pode ser 
aplicada à própria atuação de Chaplin nessa cena. Em uma atuação cômica maquínica, em que 
o seu jogo é voltado inteiramente para a expressão de uma exterioridade, Carlitos não 
transmite nenhum sentimento, ou pensamento, ou ideia qualquer. O seu objetivo parece ser, 
única e simplesmente, deleitar o espectador.  
Chegamos ao fim deste capítulo, que é também o último desta tese. Nele, procurei 
abordar mais de perto essa “atuação corporal” de Chaplin, dividindo-a em três partes: o gesto, 
a dança – que, de certa forma, é uma continuação do gesto –, e o rosto. Apesar de, tanto na 
seção do gesto quanto na seção do rosto, eu ter trazido duas abordagens distintas, em certo 
sentido, opostas, deve-se enfatizar que a sua atuação não é formada ou pela interioridade, ou 
pela exterioridade: esses dois elementos existem e, muitas vezes, coexistem em uma mesma 
obra. Isso é indicado pelo próprio Alex Clayton, quando diz: “A comédia de Chaplin é notável 
por um movimento fluido entre esses dois extremos” (CLAYTON, 2007, pp. 37-38).79 
 
 
78 “When Charlie does explicitly imitate the machine, he resembles less the industrial and mechanical devices 
that attempt first to force-fed him, and then to swallow him whole in Modern Times, than the mechanical toys 
and automata of earlier centuries, when machines were designed primarily to delight rather than to produce 
goods.” 
79 “Chaplin’s comedy is notable for a fluid movement between these two extremes”. 
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FIM: A ESPECIFICIDADE NA MULTIPLICIDADE 
Nestas considerações finais, afasto-me de uma prática comum das teses e demais 
trabalhos acadêmicos, que constitui certo clichê: afirmar um sentimento de incompletude em 
relação ao resultado final, uma angústia devido ao fato de que ficou algo por refletir, algo por 
dizer, algo por fazer. Meu sentimento, ao fim, pode ser decepcionante para alguns.  
Obviamente, como dito na introdução, sei de todas as limitações desta pesquisa e 
também sei que sempre há algo a ser dito, a ser acrescentado ou reformulado. No entanto, o 
meu sentimento, aqui, é de satisfação, de alegria, não de angústia. Além do mais: qual seria o 
sentido de fazer uma pesquisa sobre alguém como Chaplin Chaplin e terminar este texto de 
forma angustiante? 
Termino esta tese com a satisfação e um sentimento de dever cumprido (e 
comprido). Julgo que realizei as discussões a que me propus, abordei alguns temas que 
considerava relevantes e analisei alguns elementos da atuação de Chaplin que, a meu ver, 
mereciam essa análise.  
Nessa situação, a melhor resposta talvez seja agir como Carlitos e a Moleca em 
Tempos Modernos: esbocemos um sorriso, da melhor maneira possível, peguemos nossas 
trouxas e partamos em nossa estrada, rumo aos créditos e às referências bibliográficas. 
* 
Neste estudo, procurei discutir principalmente a atuação de Chaplin. Mesmo no 
primeiro capítulo, que não é necessariamente voltado a esse tema, ela estava presente, 
principalmente na discussão do posicionamento de Chaplin com relação às falas no (seu) 
cinema, que foi um ponto de partida para as discussões seguintes. Observei, nesse primeiro 
capítulo, a centralidade da atuação de Chaplin para o seu posicionamento e também a sua 
defesa de uma forma de atuação específica, a pantomima, realizada pelo próprio corpo de 
Chaplin, seja com gestos ou com o rosto. Após a observação da centralidade de sua atuação e 
a discussão de algumas questões auxiliares, mas também importantes, como o corpo burlesco 
e a presença do pathos em seu cinema, abordei diretamente a atuação de Chaplin, o que se deu 
nos capítulos dois, três e quatro.  
Em todas as discussões, procurei observar e destacar especificidades no trabalho 
de Chaplin. Como esta tese é centrada principalmente em sua atuação, busquei, então, tratar 
de elementos que indicassem algumas especificidades suas enquanto ator. De certa forma, a 
organização dos capítulos dois, três e quatro é orientada por essa busca.  
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No segundo capítulo, essa especificidade de Chaplin foi relacionada à teoria do 
ator-autor. No caso de Chaplin, essa teoria foi produtiva por dois motivos distintos. Em 
primeiro lugar, ela possibilitou a observação do programa gestual de Chaplin. A ideia de um 
programa gestual já indica a presença de uma especificidade, de uma “obra” singular, 
constante e coerente, do ator. Mas a especificidade de Chaplin está também na forma como 
ele pode se relacionar com essa teoria. Além de ator-autor, ele seria também um personagem-
autor, pela importância de Carlitos e pela influência do personagem nos rumos de sua obra 
(GUIMARÃES, 2012a; 2012c). Enfatizo o também, já que, a meu ver – e discuti isso no 
segundo capítulo – Chaplin não deixaria de ser um ator-autor mesmo quando consideramos 
Carlitos um personagem-autor. Talvez fosse mais justo, então, realizar uma espécie de junção: 
ator-personagem-autor. 
Junção essa que foi realizada explicitamente no terceiro capítulo. Nele, a 
especificidade de Chaplin é relacionada à sua filiação a dois modelos distintos – e, muitas 
vezes, opostos – de atuação: o modelo stanislavskiano e o modelo brechtiano. Nesse capítulo, 
argumento, em concordância com Guimarães (2012a), que Chaplin seria um ator stanislavsko-
brechtiano. Apesar de haver, como aponta Guimarães, certa separação na preponderância de 
cada modelo ao longo da filmografia de Chaplin – Brecht mais ao início, e Stanislavski 
principalmente a partir dos longas –, procurei mostrar que há também momentos brechtianos 
em filmes stanislavskianos e momentos stanislavskianos em filmes brechtianos. Ou seja, os 
dois modelos dialogam em seu cinema, ao invés de simplesmente indicarem vias 
intransponíveis.  
No quarto capítulo, a discussão dos gestos e do rosto também seguiu um caminho 
semelhante. Os dois elementos foram discutidos, cada um, em duas concepções principais: 
uma que privilegiava a interioridade e outra que privilegiava a exterioridade. A presença da 
dança na atuação de Chaplin também foi comentada, mas em uma relação mais direta com a 
exterioridade. As discussões de interioridade e exterioridade mostraram que esses elementos 
são igualmente importantes na atuação de Chaplin. Do mesmo modo como ocorre com os 
modelos stanislavskiano e brechtiano, pode-se considerar que há preponderâncias distintas de 
interioridade e exterioridade dependendo do momento de sua filmografia. No começo, o seu 
trabalho com os gestos e com o rosto tende para uma quase exterioridade pura; com o passar o 
tempo, o jogo de Chaplin vai sendo orientado para a expressão de uma interioridade. Mas, se 
queremos observar a atuação de Chaplin ao longo de sua filmografia, de maneira mais ampla, 
não podemos excluir nenhum desses elementos. 
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* 
O que é interessante com relação a todas essas possíveis especificidades da 
atuação de Chaplin é que, em nenhuma das grandes discussões de cada capítulo, seria possível 
apontar para uma especificidade, uma característica central e singular que a sua atuação 
assumiria. Em cada um dos três capítulos, observamos que talvez a força, a peculiaridade, da 
atuação de Chaplin está, justamente, no fato de ele se vincular a mais de uma característica: 
ator-autor e personagem autor; Stanislavski e Brecht; interioridade e exterioridade. Desse 
modo, talvez possamos considerar que a grande especificidade de sua atuação é, de fato, o seu 
deslocamento entre autorias, modelos e direcionamentos distintos. Temos, então, a presença 
da especificidade – ou de especificidades – na multiplicidade.  
De modo geral, essa multiplicidade na atuação de Chaplin pode ser reduzida 
principalmente a várias dualidades. Essas dualidades, no entanto, não abarcam apenas a sua 
atuação, e talvez sejam um elemento distintivo do seu próprio cinema. Como vimos 
anteriormente, há a dupla comédia e drama, fundamental para o seu cinema; essa dupla pode 
ser relacionada a outra, respectiva, a do riso e a do pathos. Além disso, como já observado, 
essa dualidade pode ser encontrada no comportamento do próprio personagem Carlitos: 
malandro e nobre; mal e bondoso; egoísta e solidário; hedonista e sacrificial. Via de regra, os 
primeiros elementos desses pares são encontrados no Carlitos “inicial” e, os segundos, no 
Carlitos “maduro”; no entanto, em muitos momentos, esses dois direcionamentos dialogam, 
em uma espécie de tensão. Também pode ser encontrada uma dualidade nas forças que 
orientam os movimentos de Carlitos nos filmes; como abordado nesta tese, haveria uma 
contradição entre uma força centrífuga, mais tradicional do slapstick, e uma força centrípeta, 
mas específica de Carlitos. Na verdade, a dualidade não aparece apenas no comportamento do 
personagem, mas também colabora para a própria constituição física, visual, de Carlitos. 
Observamos anteriormente que uma das características que definem o personagem é uma 
inadequação nas vestimentas. Além de haver uma inadequação, há uma contradição na 
própria inadequação: a indumentária de Carlitos é, ao mesmo tempo, justa e larga – o paletó é 
justo, enquanto a calça e os sapatos são largos. Desse modo, a dualidade está presente na 
própria identidade visual do personagem. Elementos diferentes e conflitantes existem e 
coexistem em Carlitos. 
 Considero essa questão da dualidade um aspecto muito importante de sua 
atividade, tanto como cineasta quanto como ator. A meu ver, trata-se de um tema bastante 
interessante e produtivo, que mereceria um estudo inteiro dedicado a ele. Como essa questão 
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não foi o foco de minha tese – ou seja, não a abordei ao longo do texto –, deixo-a apenas 
destacada neste momento, na expectativa de que alguém possa desenvolver mais essas 
discussões. 
Com relação a essas expectativas, faço uma pequena observação. A minha 
experiência com as ideias de Brecht foi muito produtiva, e, sem dúvida, ainda havia, nesta 
tese, muitos aspectos a serem trabalhados e que não o foram. Estruturei o terceiro capítulo, 
sobre Stanislavski e Brecht, na oposição entre os dois modelos. Assim, pensei, 
principalmente, em questões em que as ideias de cada modelo pudessem ser colocadas em 
confronto. Nessa perspectiva, alguns conceitos de Brecht podem ter sido deixados de lado, o 
que não quer dizer que não sejam importantes ou que não possam ajudar a compreender a 
atividade de Chaplin como ator. Um desses conceitos é o de Gestus, que se refere a uma visão 
bastante particular do gesto por Bertolt Brecht80. Devido a essa minha escolha metodológica 
para o capítulo, não abordei o conceito, mas ele pode ser abordado em discussões e reflexões 
posteriores. Quem sabe ele não aparece em algum artigo futuro? 
* 
Neste momento, últimos respiros de tese, gostaria de retomar bem brevemente 
alguns pontos abordados na introdução. Como disse anteriormente, há uma profusão imensa 
de discursos e leituras da obra de Chaplin realizadas em mais de um século. Por isso, nesta 
tese, comecei e agora termino tendo noção de minhas limitações, de possíveis repetições e de 
algumas redundâncias. Mesmo assim, esforcei-me para, se não criar leituras completamente 
novas, desenvolver leituras antigas, aprofundar alguns questionamentos, indicar alguns 
desvios. Esforcei-me para observar novamente a obra de Chaplin, para comentá-la, analisá-la, 
com o rigor necessário.  
Espero, ao menos, que alguma fala tenha se destacado.  
Que algum gesto tenha se sobressaído. 
Algum olhar, algum levantar de sobrancelhas.  
 
Chaplin já foi muito visto, muito comentado. 
 
No entanto, esta tese se encerra com a esperança de que também se pode vencer 
pela teimosia. 
 
80 E que foi indicado pelo professor Luiz Gonçalves de Oliveira Júnior em minha defesa de doutorado, a quem 
agradeço. 
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Teimosia para estudar a obra daquele que talvez seja, mais do que tudo, um 
grande teimoso. 
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ANEXO – FILMOGRAFIA DE CHARLES CHAPLIN81 
 
Título original Título em Português 
(Brasil) 
Ano Diretor 
Making a living Carlitos repórter 1914 Henry Lehrman 
Kid auto races at Venice Corridas de automóveis para 
meninos 
1914 Henry Lehrman 
Mabel’s strange predicament Carlitos no hotel 1914 Henry Lehrman 
Between showers Dia chuvoso 1914 Henry Lehrman 
A film Johnnie Dia de estreia 1914 George Nichols 
Tango tangles Carlitos dançarino 1914 Mack Sennett 
His favorite pastime Carlitos entre o bar e o amor 1914 George Nichols 
Cruel, cruel love Carlitos marquês 1914 George Nichols 
The star boarder Carlitos e a patroa 1914 George Nichols 
Mabel at the wheel Carlitos banca o tirano 1914 Mabel Normand e 
Mack Sennett 
Twenty minutes of love Carlitos e o relógio 1914 Charles Chaplin 
Caught in a cabaret Bobote em apuros 1914 Mabel Normand 
Caught in the rain Carlitos e a sonâmbula 1914 Charles Chaplin 
A busy day Carlitos ciumento 1914 Charles Chaplin 
The fatal mallet A maleta fatal 1914 Charles Chaplin 
Her friend, the bandit (filme 
perdido) 
Carlitos, ladrão elegante 1914 Charles Chaplin e 
Mabel Normand 
The knockout Dois heróis 1914 Charles Avery 
Mabel’s busy day Carlitos e as salsichas 1914 Mabel Normand 
Mabel’s married life Carlitos e Mabel se casam 1914 Charles Chaplin e 
Mabel Normand 
Laughing Gas Carlitos dentista 1914 Charles Chaplin 
Property man Carlitos na contrarregra 1914 Charles Chaplin 
 
81 Utilizei como referência para consulta a Coleção Folha Charles Chaplin. Muitos filmes de Chaplin possuem 
nomes estabelecidos e únicos no Brasil. No entanto, com relação às obras antigas, a situação se complica um 
pouco, já que muitos filmes não possuem títulos tão estabelecidos e alguns possuem mais de um título diferente.  
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The face on the bar room floor Pintor apaixonado 1914 Charles Chaplin 
Recreation Divertimento 1914 Charles Chaplin 
The masquerader Carlitos coquete 1914 Charles Chaplin 
His new profession Nova colocação de Carlitos 1914 Charles Chaplin 
The rounders Na farra 1914 Charles Chaplin 
The new janitor Carlitos porteiro 1914 Charles Chaplin 
Those love pangs Carlitos rival no amor 1914 Charles Chaplin 
Dough and dynamite Dinamite e pastel 1914 Charles Chaplin 
Gentlemen of nerve Carlitos e Mabel assistem às 
corridas 
1914 Charles Chaplin 
His musical career Carregadores de piano 1914 Charles Chaplin 
His trysting place O engano 1914 Charles Chaplin 
Tillie’s punctured romance O casamento de Carlitos 1914 Mack Sennett 
Getting acquainted Carlitos e Mabel de passeio 1914 Charles Chaplin 
His prehistoric past O passado pré-histórico 1914 Charles Chaplin 
His new job Seu novo emprego 1915 Charles Chaplin 
A night out Carlitos se diverte 1915 Charles Chaplin 
The champion Campeão de boxe 1915 Charles Chaplin 
In the park Carlitos no parque 1915 Charles Chaplin 
A jitney elopement Carlitos quer casar 1915 Charles Chaplin 
The tramp  O vagabundo 1915 Charles Chaplin 
By the sea Carlitos à beira-mar 1915 Charles Chaplin 
Work Carlitos limpador de vidraças 1915 Charles Chaplin 
A woman A senhorita Carlitos 1915 Charles Chaplin 
The bank O banco 1915 Charles Chaplin 
Shanghaied Carlitos marinheiro 1915 Charles Chaplin 
A night in the show Carlitos no teatro 1915 Charles Chaplin 
Burlesque on “Carmen” Os amores de Carmen 1915 Charles Chaplin 
Police Carlitos policial 1916 Charles Chaplin 
The floorwalker Carlitos no armazém 1916 Charles Chaplin 
The fireman Carlitos bombeiro 1916 Charles Chaplin 
The vagabond O vagabundo 1916 Charles Chaplin 
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One A.M. Uma hora da madrugada 1916 Charles Chaplin 
The Count O conde 1916 Charles Chaplin 
The Pawnshop A casa de penhores 1916 Charles Chaplin 
Behind the screen Carlitos no estúdio 1916 Charles Chaplin 
The rink Sobre rodas 1916 Charles Chaplin 
Easy street Rua da paz 1917 Charles Chaplin 
The cure O balneário 1917 Charles Chaplin 
The immigrant  O imigrante 1917 Charles Chaplin 
The adventurer O aventureiro 1917 Charles Chaplin 
A dog’s life Vida de cachorro 1918 Charles Chaplin 
Triple trouble Carlitos em apuros 1918 Charles Chaplin e 
Leo White 
The bond Laços de liberdade 1918 Charles Chaplin 
Shoulder arms Ombros, armas! 1918 Charles Chaplin 
Sunnyside Um idílio campestre 1919 Charles Chaplin 
A day’s pleasure Um dia de prazer 1919 Charles Chaplin 
The kid O garoto 1921 Charles Chaplin 
The idle class Os ociosos 1921 Charles Chaplin 
Pay day Dia de pagamento 1922 Charles Chaplin 
The pilgrim Pastor de almas 1923 Charles Chaplin 
A woman of Paris Casamento ou luxo 1923 Charles Chaplin 
The gold rush Em busca do ouro 1925 Charles Chaplin 
The circus O circo 1928 Charles Chaplin 
City lights Luzes da cidade 1931 Charles Chaplin 
Modern Times Tempos modernos 1936 Charles Chaplin 
The great dictator O grande ditador 1940 Charles Chaplin 
Monsieur Verdoux Monsieur Verdoux 1947 Charles Chaplin 
Limelight Luzes da ribalta 1952 Charles Chaplin 
A king in New York Um rei em Nova York 1957 Charles Chaplin 
A countess from Hong Kong A condessa de Hong Kong 1967 Charles Chaplin 
 
